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In der Kunst eilet die Ausübung 
stet* der Theorie voran , und diese * 
sich nur allmälig an den Erzeugnissen 
der ersteren heranbildend , bleibet so 
lange hinter ihr zurük , als die Kunst 
selber , ohne noch stille zu stehen ^ 
ihrer Vollendung entgegen blüht* Das 
alles ist gegründet in der Natur und 
in der Entwikkelungsgeschichte einer 
jeden Kunst. Ausser allein Verhältnis 
aber ist > in der unsrigen, der Vor- 
sprung der seit etwa drei Jahrzehn- 
ten zu so herrlicher Ausbildung em- 
porgestiegenen praktischen Tondichtung^ 
vor der noch . immer ziemlich rohen 
Komposizionslehre. Wer dies leztere 
Urtheil zu streng findet f der frage nur 

i 
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die Unzahl derjenigen, so es noch täg- 
lich fruchtlos versuchen , aus unsern 
bis jezo vorhandenen Lehrbüchern der 
Komposizion , oder gar aus leidigen Ge- 
neralbassschulen , Licht zu schöpfen. 

Je unbebauter nun dieses Feld un- 
serer Literatur noch immer da liegt , 
je dringender das Verlangen nach Be- 
lehrung über die Grundsäze der Har- 
monielehre sich hören lässt , je allge- 
meiner es unter allen weiter strebenden 
Tonkünstlern und Tonkunstfreunden , 
die nicht blos mechanische Ausüber, 

t 

oder blos g^niessende Dilettanten sein 
wollen , sich verbreitet : desto mehr 

ist es Pflicht eines jeden, die vernach- 
lässigte Theorie ihrer Ausbildung so 
viel näher bringen zu helfen , als er 
nach seinen Kräften dieses vermag. 

Ob und in welchem Mase nun 

x 

ich dieses vermögt, und in wie fern 
mein Versuch in der Ausarbeitung mir 
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gelungen sei , darüber bin ich weit 
entfernt mir hier ein Selbsturtheil nach 
Vorredner - Weise anzumasen : wol 

aber glaube ich , was meine Behand- 
lungsart des Gegenstandes betrifft, 
ungeachtet sie von allen Darstellungs- 
arten und Sistemen , welche mir vor- 
angegangene berühmte oder unberühm- 
te Theoristen aufgestellt haben , durch- 
aus nichts entlehnt , sondern durchaus 
mein Eigenthum ist, doch darum nicht 
weniger mit aller der Wahrheit schul- 
digen Unbefangenheit und Furchtlosig- 
keit offen bekennen zu müssen , dass ich 
diese Behandlungsart für die 
einzige zwekmässige und der Natur des 
Gegenstandes angemessene halte , und 
für die einzig geeignete, um den un- 
klaren Nimbus zu beseitigen , welcher, 
nicht sowol aus den eigenthümlichen 
Schwierigkeiten des Gegenstandes, als 
aus der Beschränktheit der bisherigen 
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Darstellungsarten entspringend , dem 
Kunstjünger den Zutritt in das innere 
Wesen seiner Kunst so sehr zu er- 
schweren pflegt. 

Es ist auf der einen Seite dieses 
eben so wenig eitler Dünkel , als es auf 
der Andern blos herkömmliche vorred- 
nerische Bescheidenheit ist, wenn ich 
erkenne , dass in der Ausarbeitung 
meines Planes gar Manches noch un- 
vollkommen , ja unerschöpft geblieben 
ist : eine nothwendige Folge der Uner- 
messlichkeit des noch nie nach erschö- 
pfendem Plan bearbeiteten Feldes , des- 
sen ganzer Umfang , ( also auch seine 
bis jezt übersehenen und darum unbe- 
baut gebliebne Streken) übrigens eben 
durch meine Darstellung erst über- 
schaulich werden , und dessen überrei- 
chen Boden vollständig zu bebauen, 
mehr als ein Menschenalter, mehr als 

\ 

eines Menschen bedungene Kräfte, und 
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*— Folianten erfordern würde. Darum 
also mit der tiefsten und gerechtesten 
Ueberzeugung , dass die Ausarbeitung 
meines Versuches unmöglich vollkom- 
men , oder auch nur vollendet sein 
könne, bitte ich angelegentlich um die 
Mitwirkung aller einsichtigen Freunde 
der Kunst , und danke im voraus für 
jedes gewichtige Urtheil, für jede Be- 
richtigung und Vervollständigung mei- 
ner Lehre. . In welchem zarten oder 
rauhen Gewände sie auch (sei es nun 
öffentlich, oder durch Privatzuschrift) 
erscheinen mögen: immer werden sie 
mir , als Gewinn für die Kunstlehre und 
als Belehrung für mich , höchlichst will- 
kommen sein. 

W orin übrigens die Eigentüm- 
lichkeit meiner Behandlung besteht , 
soll und kann hier nicht mit wenigen 
Worten angegeben, sondern muss aus 
dem Buche selbst entnommen werden, 
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in dessen Verlauf auch die Gründe mei- 
ner Ansichten an den betreffenden Stel- 
len geprüft , und soweit entwikkelt sihd, 
als dies an der Stelle, \yo es geschah , 
schon möglich war. 

. r Eben dies Leztere war aber in 
diesem ersten Bande noch nicht überall 
vollständig möglich ; und zwar darum , 
weil die harmonischen Wahrheiten kei- 
neswegs , ( wie Manche gemeint , oder 
zu meinen afFektirt , ) so wie in einer 
philosophischen Wissenschaft aus einem 
einzigen unabhängigen obern Prinzip , 
fliessend, einander sämmtlich und gleich- 
sam tabellarisch untergeordnet , son- 
dern zum bei weitem grössten Theile 
einander wechselseitig koordinirt sind , 
die Eine, die Andere wechselseitig be- 
dingend, begründend und erzeugend , 
durch dieselbe zugleich bedungen , ber 
gründet und erzeugt wird; indess man, 
bei Darheilung des so vielfältig und 
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überall vor und rükwärts ineinander* 
greifenden Harmoniesistenas auf dem Pa- 
pier, doch nicht alles Zusammenwirken- 
de auf einmal , sondern nur Eines um 
das Andere ^agen , das aus so vielen 
von den verschiedensten Richtungen her 
wirkenden Fäden zusammengesezte Sis- 
tem und dessen innern Zusammenhang, 
nicht auf Einmal von dem Leser entfal- 
ten, und auf die Papierfläche ausbrei- 
ten , sondern nur Stükweise ein Glied 
um das andere betrachten und erklären, 
und erst am Ende dieses ganzen gleichsam 
anatomischen Verfahrens, das physiolo- 
gische Ineinandergreifen aller einzelnen 
Theile , und die vollkommene Kon- 
sequenz , mit welcher Eines das Andere 
wechselseitig begründet und bewährt’ , 
überschauen lassen kann. Daher kommt 
es denn auch , dass , zumal in diesem 
ersten Bande , bei manchem Saz , zu 
dessen Feststellung oft eine Menge Grün- 
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de mit wirken, welche selbst vielleicht erst 
einige hundert Paragraphen später, vor— 
getragen und verstanden werden kön- 
nen, statt einer gleich vollständigen Be- 
gründung desselben , erst noch auf den 
Verfolg verwiesen werden musste , und 
dass also , erst je weiter wir im Vor— 
trage vorrüken werden, das innere We- 
sen der Harmonie nur nach und nach 
immer mehr ins Licht treten, und erst 
am Schlüsse des mit so vielseitiger Wech- 
selwirkung ineinandergreifenden Ganzen, 
in seiner vollen Bündigkeit, in seinem 
ganzen interessanten Zusammenhang klar 

i 

erscheinen kann ; weshalb denn auch der 
zweite Band, in welchem die Ernte an 
Resultaten erst angeht, den Ersten an 
Fruchtbarkeit und Interesse sehr iiher- 
x wiegen wird. 

Geschrieben im Februar lÖly, 

In der Stert Zelle des §. 34 st. fünf sexte vier; Z. 6 v. u. st . 
Weben s, JNoten. 36. Z. a st, tiefem s, tiefsten. S, 64 * Z* u # 
st, obere s, untere. 
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Erstes Buch. 

V orkenntnisse. 

•' J 



Erste Abtheilung. 

Begriff von Ton und Ton -Kunst. 



( Vergl . meine Abhandl, in N.° 50 und 51 der Leipziger 
allgem. musihal. Zeitung von 1815.) 



I. Ton. 

S- 1» 

Alles was unser Gehör empfindet , was 
wir durch das Ohr vernehmen, kurz jedes was 
wir hören, ist ein Laut, Schall oder Klang. 

Nach unbezweifelten phisicalischen Unter- 
suchungen bestehet jeder Schall, jeder Laut 
oder Klang in einer im Gehör erregten 
Empfindung des Erzitterns ( Vibrirens ) eines 
Körpers , welches entweder von der Luft oder 
durch sonst irgend einen Zwischenkörper bis za 
unsern Gehörwerkzeugen fortgepflanzt wird. 
Wenn irgend ein Körper, (zumal ein sehr ela- 
stischer — übrigens ist jeder Körper mehr oder 
weniger elastisch — ) erschüttert wird , z. B. 
wenn man eine Gloke , eine Stimmgabel , eine 
gespannte Saite , anschlägt , anstreicht oder 
zupft, so versezt man sie dadurch in eine Er- 
zitterung , ihre Theile fangen an hin und her 
zu schwingen , zu vibriren , (an tiefen Basssai- 

A 
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% Vorkenntnisse. 

ten kann man diese Schwingungen mit blosem 
Auge sehen,) und so lange dieses Schwingen 
lind Vibriren dauert, hört man einen Laut oder 
Klang , dessen Starke zugleich mit der Stärke 
der Schwingungen abnimmt , und verschwin- 
det wenn die Schwingungen aufhören. 

$• 

Was für ein Klang nun durch die 
Vibrazion eines Körpers hervorgebracht wird, 
dieses hängt von der Beschaffenheit des vibri- 
renden oder klingenden Körpers ab : der 

Schall ist nämlich 

l ) entweder s tark oder sch wa c h. Die 
Stärke des Klanges hangt nicht von der grössern 
oder geringem Starke des Anschlags allein ab, 
sondern hauptsächlich auch von der grössern 
oder geringem Elastizität des Körpers. So z. B. 
bewirkt ein Schlag auf eine Gloke , auf ein an- 
gespanntes Trommel - oder Paukenfell , einen 
stärkern Klang als ein weit stärkerer Schlag 
auf ein Stük Blei, auf ein loses Stük Leder; . 
weil Glokengut ein sehr elastischer Körper ist, 
Blei aber ein sehr unelastischer — weil Leder 
an sich sehr unelastisch ist , durch Spannung 
aber Elastizität erhält ; darum wird der Klang 
einer Gloke dumpf und matt wenn sie nicht 
frei hangt, sondern auf der Erde aufsteht, oder 
sonst an einem unelastischen Körper anliegt , 
weil dieses Anliegen ihre Elastizität hemmt. 

Darum werden denn auch die vorzüglich 
elastischen Körper zu Verfertigung von Ton- 
werkzeugen gebraucht , z. B. Glokengut zu 
Gloken — Stahl zu Stimmgabeln , zum Sfahl- 
klavier, zur Aeoline oder zur Stahlharmonika; 
gespannte Drahtsaiten oder Darmsäiten zu allen 
Saiteninstrumenten — Glas zum Glasklavier 
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• •. Begriff von Ton und Tonkunst. 3 

oder zur Glasharmonika u. s. w. In Orgelpfei- 
fen und in allen Blaseinstrumenten ist die in 
der Röhre odex Pfeife enthaltene Luftsäule selbst 
der klingende d. h. der den Ton ursprünglich, 
selbst erzeugende Körper, welcher durch Rei- 
bung eines von aussen in die Rohre eingebla- 
senen Luftstrais in Erschütterung versezt , und 
so zum Tpnen gebracht wird. (Eine Ausnahme 
machen gewissermasen die sogenannten Zun- 
genpfeifen, Zungen werke , auf der Orgel , worin 
eher die Zunge als die Luftsäule eigentlich 
zu klingen , und der Pfeifenkörper mehr die 
Qualität des Tones (das Timbre, die Tonfarbe) 
zu moditiziren , als dessen Quantität ( Ton- 
höhe ) unbedingt zu bestimmen scheint. ) 

> Von einem Körper, der leicht einen starken 
Klang giebt , sagt man , er habe viel Klang. 

. $. 3 . 

2 ) Der Klang eines Körpers ist zweitens 
entweder hoch oder tief. VVas man hohen, 
was tiefen Klang nennt, weis jeder. Wenn die 
Schwingungen des klingenden Körpers ge- 
schwinde sind, d. h. wehn er binnen sehr kur- 
zer Zeit sehr viele Schwingungen macht, so 
ist der Klang hoch ; tief ist er , wenn die 
Schwingungen langsam sind. Auch davon, 
dass ein hoher Klang das Erzeugnis gescKwin-* 
der Schwingungen , ein tiefer aber die Wir- 
kung von langsamem ist , auch davon kann 
man sich gewissermasen durch den Augenschein 
überzeugen : wenn man eine Saite anscKlägt 
welche einen sehr tiefen Ton angiebt , z. B. das 
tiefe C auf einem Violoncell , das tiefste F auf 
dem Klavier , oder die tiefste Saite eines Con- 
traviolons f so kann man daran jede einzelne 
Schwingung so ziemlich mit blosep Augen se- 

* A a 
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4 

hen : an hohem Saiten aber werden die Schwin- 
gungen immer geschwinder , immer schwerer 
mit den Augen zu erkennen , und bei noch 
hohem Saiten endlich ganz ununterscheidbar. 

Ob nun ein Körper geschwinde oder lang- 
samere Schwingungen macht, hängt ebenfalls 
wieder von der Beschaffenheit des Körpers 
ab : und zwar 

a ) erstens von der grossem oder geringem 
Lange des Körpers; Ein langer Körper schwingt 
langsamer, ein kürzerer schwingt geschwinder J 
jener klingt also tiefer , dieser höher. Darum 
hat man z. B. auf dem Klavier für die tiefen 
Töne lange Saiten , und für die höhern kürzere, 
darum auf der Orgel lange Pfeifen für den Bass 
und kurze für die hohen Töne — darum klingt 
das kurze Piccolflölchen hoch und das lange 
Fagott tief — darum wird auf der Violine der 
Ton höher , wenn man einen Finger auf die 
Saite drükt, (indem dann nicht mehr die ganze 
Länge der Saite schwinge!) kann, sondern nur 
ein kürzeres Stük derselben , nämlich nur das 
Stük , welches zwischen dem Steg und dem 
aufgedrükten Finger liegt. ) 

S. 4- * 

Da nun die Höhe des Klanges steigt indem 
die Länge des klingenden Körpers abnimmt, 
und so wie die Länge des Körpers zuniromt, 
die Höhe des Klanges abninmit, so stehen Höhe 
des Klanges und Lange des schwingenden Kör- 
pers in umgekehrtem Verhältnis gegen 
einander, und zwar so dass ein Körper wel- 
cher , unter sonst ganz gleichen Umständen, 
noch einmal so lang ist als der andre , auch 
grade noch einmal so langsam schwingt als der 
leztere; mit andern Worten : von zwei Saiten, 
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Begriff von Ton und Tonkunst. 5 

die beide von einerlei Stoff, beide gleich dik 
und gleich stark gespannt sind , aber deren 
eine nur halb so lang als die andere ist , thut 
die erstere grade zwei Schwingungen indes* 
die leztere nur eine vollbringt , der Klang der 
erstem ist noch einmal so tief (nur halb so 
hoch ) als der der leztern , die leztere klingt 
noch einmal so hoch (nur halb so tief) als 
die erstere; oder mathematisch ausgedrückt: 
Von zwei Saiten , deren Längen sich gegen- 
einander verhalten wie 1 zu 2 , verhält 
sich umgekehrt die .Geschwindigkeit der 
Schwingungen oder die Tonhöhe gegeneinan- 
der wie 2 zu 1. 



b) Ein Körper schwingt ferner desto ge- 
schwinder und giebt also einen desto hohem 
Klang , je steifer seine Theile gespannt sind. 
Daher klingt z. B. eine Saite hoher, wenn 
man sie stärker anspannt. 

c) Auch die grössere oder geringere Dike 
und Söhwere des klingenden Körpers hat Ein- 
fluss auf die grössere oder geringere Geschwin- 
digkeit der Schwingungen , und zwar einen ge- 
doppelten gewissermasen entgegengesezten Ein- 
fluss : Einestheils nämlich schwingt ein diker 
und schwererer Körper an sich langsamer als 
ein dünnerer und leichterer (weshalb man denn 
z. B. auf allen Saiteninstrumenten zu Hervor- 
bringung der tiefem Töne auch dikere , und 
zum Theil auch noch mit Metalldraht über- 
sponnene Saiten anwendet) — anderntheils aber 
vermehrt die grössere Dike des Körpers doch 
auch die Steifheit desselben, und macht dadurch 
dass er schneller schwingt und höher klingt. - 
D,en Beweis hievon findet man, wenn man die 



/ 



! 
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s 

beiden Stabe oder Schenkel einer Stimmgabel 
dünner feilt : ihr Ton wird dadurch nicht 

höher sondern tiefer, welches daher- kommt, 
dass die Stimmgabel durch das Dünner werden 
an Steifheit verloren hat. 

Ebendadurch erklärt es sich , dass , wenn 
man z. B.'an eine etwas frei aufliegende metallne 
Kanone oder auf einen etwas freistehenden 
ftählernen Ambos oder sonst einen ähnlichen 
diken metallenen Körper etwa mit einem 
Schlüssel klopft, dadurch ein weit höherer Klange 
erzeugt wird, als man , der Grösse' des klingen- 
den Körpers nach , sonst wol erwartet hätte. — 
Darum klingen die meisten Gloken bei weitem 
nicht so tief, als man ihrer Grösse nach wol 
denken sollte , und man kann durch eine gar 
viel kleinere aber auch verhältnismässig weit 
dünnere Glokp von Metall oder auch nur von 
Glas einen eben so tiefen (nur aber freilich 
nicht eben so starken ) Klang erhalten ; durch 
welches Mittel denn auch der Glokenklang auf 
der Schaubühne sehr täuschend nachgeahmt 
werden kann. — Auf ähnlichem Grunde mag 
es beruhen , dass ein sehr dünn ausgearbeitetes 
Fagott- oder Oboen- Rohr oder Klarinett- Blatt 
die tiefen Töne leichter ansprechen lässt als die 
höhern , indess ein dikeres und folglich steife- 
res mehr für die höhern Töne geschikt ist. 

S- G. - 

d) Endlich hängt die Tonhöhe der in einem 
Blaseinstrument oder überhaupt in einer Pfeife 
tönenden Luftsäule, ausser den bisher aufge- 
zählten Umständen , auch noch sehr wesentlich 
von gewissen andern Modificationen ab, welche 
alle hier auseinander zu sezen zu Aveitläufig 
wäre , welche ich aber in meinerAkustik 
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der Blaseinstrumente,( Leipziger allge-r 
meine Musikalische Zeitung 1816 N.° 3 Flgg.) 
gröstentheils ausführlich entwikelt habe. 

* ' §• 7* 

3) Eine dritte sehr wesentliche Verschieden- 
heit des Klanges den ein Körper von sich ge- 
ben kann, beruht endlich darauf, ob dieser so 
beschaffen und gestaltet ist, dass er nur einer- 
lei und gleichförmige Schwingun- 
gen thut, und also nur einerlei Klant* von 
sich giebt, oder ob seine Schwingungen 
ordnungslos und ungleichartig sind; 
Als Beispiel der erstem Art dient eine gespa mte 
Saite, eine Stimmgabel, u. s. w. die Schwing- 
ungen solcher Körper sind regulär und gleich- 
förmig, es herrschstunterdenseiben eine gleich- 
förmige Ordnung welche eine bestimmte Höhe 
oder Tiefe des Klanges erkennen lässt. Einen 
Klang dieser ersten Gattung bezeichnet man vor- 
zugsweise durch die Benennung T o n. Man 
denke sich dagegen als Beispiel der zweiten 
Gattung eine Saite, einen Stab oder sonstigen 
Körper der etwa am einen Ende dik und schwer, 
am andern Ende dünn und leicht sei.: wenn ein 
solcher Körper in Vibration gesezt wird , so 
wird er an dem einen Ende langsame am an- 
dern End geschwindere Schwingungen thun — 
man denke sich diesen Körper noch unregel- 
mässiger gestaltet, wie z. B. einen unför- 
migen Kloz , einen Tisch auf den man mit der' 
Hand klopft : dieser wird noch ungleichartigere 
Schwingungen bunt durcheinander machen ; die 
Schwingung des einen Theils wird die des 
andern hemmen und verwirren , der Körper 
wird hoch und tief zugleich chaotisch durch- 
einander klingen , und bei solch gänzlichen» 
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Mangel aller Ordnung und Einheit so verschie- 
denartiger Schwingungen wird sich keine be- 
stimmte Höhe oder Tiefe des Klanges verneh- 
men lassen. Einen Klang dieser leztern Art 
welcher ein unordentliches Gewirre von Klän- 
gen, ein ungeregeltes Geräusch von unbestimm- < 
ter Hohe, oder Tiefe ist , legt man den Namen 
Ton nicht bei. 

$• 8 . 

Hier stehen wir nun auf dem Standpunkt 
von wo aus wir den Begriff von Ton be- 
stimmen und den Unterschied zwischen Schall 
oder Laut — und Ton — autfinden können. 

Ton ist nämlich ein einfacher Klang, 
ein Klang der aus gleichförmigen 
Schwingungen besteht, — ( oder — 

da von einem chaotischen Gemisch von Klängen 
sich nicht unterscheiden und bestimmen lässt , 
wie hoch es ist , wol aber von einem einfachen 
Klang, oder Ton, so ist es in so fern wenig- 
stens ab effectu uud negativ richtig, wenn 
Türk den Begriff von Ton folgendermasen 
bestimmt: Ton sei je in Laut oder Klaug 
von bestimmbarer Höhe.) 

Töne zu erzeugen ist die Bestimmung 
aller bei uns gebräuchlichen musikalischen In- 
strumente , bis auf die Pauke herab deren 
überall möglichst gleichdikes und nach allen 
Richtungen gleichförmig gespanntes Fell einen 
noch ganz vernehmlichen bestimmten Ton 
von sich giebt: die Trommel hingegen, woran 
zwei verschiedene ungleich und überhaupt nach- 
lässig und unordentlich gespannte Felle befind- 
lich sind , und wo die Schwingungen des un- 
tersten Felles noch obendrein durch die quer- 
darüber gespannte sogenannte Schallsaite be- 
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ständig gestört und in Unordnung gebracht 
werden — die Trommel kann nicht tönen, 
sondern nur prasseln, lärmen, schallen. — So, 
wenn man z. ß. auf der Orgel mehrere unmit- 
telbar nebeneinander liegende Tasten zugleich 
anschlägt , (etwa mit der flachen Hand oder 
gar mit dem ganzen Vorderarm eine ganze 
Tastenreihe niederdrükt) so ist das was man 
hört kein Ton mehr , sondern ein ununter- . 
scheidbares Geräusch , ein Gewirre oder Chaos 
von Tönen , und zwar ein grässliches Geheul 
wenn man den Versuch auf den höhern Tasten 
macht — geschieht es aber tief im Bass und 
mit lauter tiefen Registern , so entsteht ein 
dumpfes dem Rollen des Donners ähnelndes 
Brausen. / 

§• 9 - 

Jeder Ton ist also ein Klang, ein Laut, 
ein Schall, aber nicht jeder Klang, Laut oder 
Schall ist ein Ton. Es giebt kein recht ei- 
genthümliches Wort für den Laut der kein 
Ton ist : man braucht für dergleichen Laute 
schlechtweg bald den gemeinschaftlichen Na- 
men Laut , Schall , Klang oder Geräusch — 
bald missbraucht man dafür auch wol gar die 
Benennung Ton. Ueberhaupt ist der Sprach- 
gebrauch hier nicht sehr bestimmt und gleich- 
förmig ; namentlich wird der Ausdruk Klang 
auch häufig als gleichbedeutend mit Ton 
gebraucht , z. B. in verschiedenen Zusammen- 
sezungen, wie: Einklang, Dreiklang, Klangstufe. 

§• io. 

Mag übrigens der Sprachgebrauch in An- 
sehung der Benennungen auch schwankend und 
zweideutig seyn , die Begriffe selbst von Laut, 
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von Ton, und von Laut der kein Ton ist, sind 
•wesentlich verschieden , und ich glaube diese 
Begriffe bestimmter dargestellt zu haben , al9 
dies bisher noch geschehen war Meine Dar- 
stellungs-Art ist mehr sintlietisch als analitisch, 
indess man bisher immer den analitischen Weg 
gegangen war. Da Ton das Einfache, der Laut 
der nicht Ton ist aber das zusammengesezte ist, 
so muss es ja wol mehr Klarheit gewähren wenn 
man zuerst den Begriff vOn Ton aufstellt , und 
aus diesem erst den Begriff vom Laut der nicht 
Ton ( nicht einfach sondern ein Chaos von 
Klängen ) ist , entwikelt , als wenn man umge- 
kehrt verfahrt. 

i , / — 

2. Tonkunst. 

* 

§. it. 

Wir kennen nun die Begriffe von Klang 
und Ton , und gehen weiter zur Bestimmung 
des Begriffes von Tonkunst. 

Das Vermögen Laute aus sich selbst her- 
vorzubringen , dadurch Empfindungen aus- 
zudrüken und mitzutheilen und überhaupt sich 
Andern verständlich zu macheu, dieses Ver- 
mögen gehört unter die schönsten Gaben die 
der Schöpfer den lebenden Geschöpfen verlieh, 
als er am Schöpfungstage sprach : 

Jedem Leben 

Sei die Kraft gegeben 

Sein Geheimstes^ zu verkünden 

Wie es ihm selbst gefallt. 

Fr. R och 1 i tz. 

\ 
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Diese Gabe ist aber unter den verschied- 
en Gattungen von. . Geschöpfen in sehr ver- 
s'chiednem Maase vertheilt j manche besizen 
sie gar nicht — andere können w'ol Laute , aber 
keine eigentlichen Töne hervorbringen , z. B. 
das Pferd , der Rabe etc. Wieder andre ver- 
mögen wirkliche Töne von sich zu geben , d. h. 
zu singen, z. B. die Nachtigall — der Mensch. 

Dieser leztere besizt nicht nur das Ver- ' 
mögen, willkührlich , bald blose Laute , bald 
wirkliche Töne hervorzubringen ; sondern er 
hat auch dieses gedoppelte Vermögen weiter als 
irgend eiu anderes Geschöpf ausgebildet , und 
sich 1 ) eine Kunst der Rede und 2 ) eine 
Kunst der Töne geschaffen. Nämlich: 

§• 12 . 

i) Ein Laut, er sei nun Ton oder mjr 
bloser Laut, vermag an sich nur eine gewisse 
Empfindung im allgemeinen auszudrüken , z B. 
Schmerz , Lust , Angst , Sehnsucht , Zorn u. 
s. w. nicht aber auch Sachen , Begebenhei- ' 
ten , Gedanken und Begriffe zu bezeichnen. 
Allein der Mensch hat die Kunst erfunden , 
durch willkührliche Artikulation seiner 
Laute nicht blos allgemeine Empfindungen , 
sondern auch Sachen, Begebenheiten, Ge- 
danken , und abstrakte Begriffe auszudrüken , 
er hat die Sprache erfunden, die Kunst 
durch Worte alles auszusprechen was er zu 
denken vermag, indess das Thier nur ausdrüken 
kann was es im Augenblik empfindet. — Ja 
er hat diese Fähigkeit sogar bis zur Kunst im « 
hohem und eigentlichen Sinn des Wortes aus- 
gebildet , hat seine Rede den Regeln der Schön- 
heit aneignen gelernt — Redekunst, Dicht- 
kunst. 



* 
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§• i3. 

a) Aber auch das blose Vermögen Töne 
(artikulirte oder nicht artikulirte) bervorzubrin- 
gen und dadurch Empfindungen auszudrüken , 
«auch dies Vermögen haben die Menschen nach 
den Gesezen der Schönheit ausgebildet und 
zur eigentlichen Kunst erhoben — Tonkunst. 

Tonk unst ist also die Kunst durch 
Töne Empfindungen auszudrüken. 

§. 14. 

Die im t vorigen Paragraphen gegebne 
Begriffsbestimmung umfasset und bezeich- 
net die Tonkunst nach ihrer höchsten und 
eigentlichen Tendenz : da aber in der Wirk- 
lichkeit Musik nicht selten blos zur Ergözung 
des Ohres , wo nicht gar nur zur Darlegung 
individueller mechanischer Kunstfertigkeit, ge- 
trieben wird , so kann man die Tonkunst auch 
dahin definiren : sie sei die Kunst durch 
Töne das Gehör angenehm zu reizen. 

§• * 5 * 

Das technische Material unsrer Kunst sind 
also Töne; das Mittel wodurch sie wirkt, 
oder ihre Operation , besteht darin , dass sie 
Töne zu einem Kunstwerk verbindet ; ihr 
Produkt ist eine Reihe von Tonverbindungen , 
ein Tonstük, Musik, und zwar entweder 
V okalmusik oder Instrumentalmusik. 

; 1 

Die Menschen haben nämlich die Kunst 
erfunden nicht blos aus sich selbst mittelst 
ihreriStimme, sondern auch durch todte Werk- 
zeuge (musikalische Instrumente) Töne hervor- 
zubringen. Eine Musik welche blos aus solchen 
Tönen besteht heist Instrumentalmusik. 

f'\ 

• v 1 . - 
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Vokalmusik oder Gesangmusik 
hingegen ist diejenige welche aus Tönen der 
menschlichen Stimme besteht, und zwar im 
eigentlichen Verstände nur diejenige welche 
ausartikulirten Tönen besteht , wo W o r« 
te in Tönen ausgesprochen, gesungen werden; 
sie ist eine gesungene Rede oder Sprache. 
Ein Gesang wobei keine Worte, kein Text 
gesungen wird, verdient eigentlich nicht den 
Namen Vokalmusik , weil die menschliche 
Stimme dabei nichts anders verrichtet , als was 
ein Instrument au$h zu verrichten vermag, weil 
die menschliche Kehle dabei nur denselben 
Dienst verrichtet wie ein Instrument. Eben 
dies gilt von einem Gesang wobei die Worte 
nicht verständlich ausgesprochen werden. 

§. 16. 

Aber nicht blos eine Kunst der Töne 
haben sich die Menschen geschaffen , sie haben 
auch die-Natpr des Lautes überhaupt und des 
Tons insbesondere wissenschaftlich er- 
forscht und auf phisikalische und matematische 
Grundsäze zurükgeführt, die Naturgeseze unter- 
sucht nach welchen Laute und Töne entstehen 
und fortgepflanzt werden, und die Verhält- 
nisse der Töne gegeneinander nach der grossem 
oder geringem Geschwindigkeit ihrer Schwin- 
gungen matematisch berechnet ; und so besizen 
wir denn ausser der Tonkunst auch eine Ton- 
wissenschaft. 

§• 17* 

Den ganzen Inbegriff dessen was die Men- 
schen im Gebiete der Töne geleistet haben, 
unser gesammtes Wissen und Können auf die- 
sem Felde , kann man durch den allgemeinen 
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Kamen Tonkunde bezeichnen. Sie zerfallt, 
nach dem was wir gesehen, in zwei Hauptfächer, 

I Tonwissenschaft und II. Tonkunst*, - 
und jedes dieser Fächer wieder in ebensoviel 
weitere Fächer, deren also im Ganzen viere 
sind, nämlich: 

I. Tonwissenschaft: 

1. Phisikalische, 

' V 

2. Mateinatische ; 

II. Tonkunst: 

3. Erfindende Tonkunst oder Tonsez- 
kunst , 

4. Vortragende Tonkunst. 

Wir wollen jedes dieser vier Fachet 1 noch näher 
bezeichnen. 

1) Der phisikalische Th eil der 
Ton wissen schaft beschäftigt sich mit Un- 
tersuchung der phisikalischen Natur des Lautes 
überhaupt und des Tons insbesondre, der Na- 
turgeseze nach welchen Töne erzeugt und fort- 
gepflanzt werden; dieses Fach lieist auch phi- 
sikalische Akustik, auch wol schlecht- 
weg Akustik: (wir haben von diesem Fache 
oben §. 1. bis 10. einen wiewol sehr flüchtigen 
kurzen Abriss gegeben. ) 

2) Der in a t e m a t i s c h e T h e i 1 der 
Ton w iss en sch aft beschäftigt sich mit Be- 
rechnung der Verhältnisse verschiedner Ton- 
höhen gegeneinander nach der grossem oder 
geringem Geschwindigkeit der Vibrazionen :■ 
dieser Theil der Tonwissenschaft heist auch 
rationale Musik, harmonische Aku- 
stik, (vielleicht besser akustische oder 
rationale Harmonik) auch wol Kano- 
nik; Manche nennen dieses Fach auch aus-« 
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schlieslich Tonwissenschaft. (Wir " 
haben davon oben am Ende des 4 ten §. einige 
flüchtige Lehnsaze angeführt. ) 

3) Die erfindende Tonkunst hat die 
Bildung oder Erfindung eines Tonstükes zum 
Gegenstand, Tonsezkunst, (häufig auch 
Composition, Ha r m onie, Kunst des 
reinen Sa z es, Contrapunkt etc. genannt.) 

4) Die Vortragende Tonkunst be- 
steht in der Fertigkeit und Geschiklichkeit ein 
vorhandnes Tonstük durch Gesang oder Spiel 
eines Instrumentes vorzutragen oder vortragen 
zu helfen. 

§. 18. v ' 

Ganz ungeeignet unterscheidet man ge- 
wöhnlich die hier gesonderten doch so ganz 
verschiedenen v ie r Fächer der Tonkunst durch 
nur zwei Benennungen: man nennt nämlich 
die drei ersten: th eoretisehe Tonkunst, und 
den Vortragenden Theil den praktischen! 
Dies ist sehr ungereimt: jedes der oben aus- 
gehobenen vier» Fächer hat an sich selbst einen 
theoretischen und einen praktischen Theil. 

Wenn z. B. Vogler oder Chladni über 
ihre Erfindungen im Fache der phisikalischen 
oder inatematischen Akustik Bücher schreiben 
oder Lebrvorträge halten , so behandeln sie 
diese Fächer theoretisch : praktische Ausübung 
derselben ist es aber wenn Vogler eine Orgel 
nach seinem Simplifikationssistem erbaut , oder 
Chladni ein Euphon oder Klavizilinder , Frank- 
lin eine Harmonika , u. s W. 

Ebenso wird die Tonsezkunst selbst bald 
theoretisch bald praktisch getrieben : theoretisch 
nämlich in Lehrbüchern der Composition ; prak- 
tisch übt-sie der Tonsezer wenn er ein Tonstük 
Verfertigt. 
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Theorie der vertragenden Tonkunst sind 
die Regeln welche z. B. ein Klaviermeister 
seinem Skolaren liber das Klavierspiel vor— 
trägt, oder der Singmeister seinem Lehrling 
über den Vortrag eines Gesangsfiikes u. s. w.; 
praktische Ausübung ist das wirkliche Vor- 
tragen eines Tonstükes. 

Der Gegenstand des gegenwärtigen Werkes 
Ist einzig 

Theorie der Tonsezkunst. 
Anmerkung. 

Einzig sage ich; denn es ist gar nicht 
wahr, dass , um gründlich komponiren zu 
lernen , auch Kenntnisse der rationalen 
Musik erforderlich seien. Die meisten 
Tonkunstlehrer scheinen der Meinung 
zu sein als müsse die Theorie der Ton- 
sezkunst' auf die harmonische Akustik 
gegründet werden , und wollen deshalb 
sogar den ersten Unterricht in der Com- 
position mit Sazen aus der harmonischen 
Akustik anheben! Allein dies scheint 
nur unnüze Gelehrsamkeitskrämerei , d. 
h Pedanterie; denn man kann der gründ- 
lichste Tonsezer, der gelehrteste Kon- 
trapunktist, man kann Mozart und Haydn 
werden , ohne zu wissen , dass sich ein 
Ton zu seiner Oktave wie i. zu 2. ver- 
hält; und es ist ein Fehler der Lehr- 
bücher der Tonsezkunst , wenn sie De- 
monstrationen durch die Verwikeltesten 
Brüche, Potenzen, Wurzeln und Aequa- 
tionen und andre Rechnungs Exempel 
einmischen , und ihre Leser aadurch er- 
müden und abschreken. i 
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Namentlich glaubt man, rechter Gründ- 
lichkeit und Konsequenz zu Liebe die 
Com positionslehre nothwendig mit der 
Lehre von der' sogenannten Schöp- 
fung der Leiter und Constructioü der 
Tonstufen , aus den Aliquottheilen der 
Saitenlänge, und den natürlichen Tönen 
der Blech-Instrumente , anheben zu müs- 
sen , ungeachtet grade hier die Un- 
zulänglichkeit der Rechenoperation au- 
genscheinlich und unläugbar ist. Die C 
dur-Tonleiter soll aus den Aliquotthei- 
len einer C - Saite, oder den natürlichen 
Tönen einer C Trompete, geschöpft wer- 
den , und beide geben doch , statt des 
der C - dur - Tonleiter unentbehrlichen 
Unterhalbentons h , das leiterfremde 
% b , oder vielmehr einen Ton der zu uns- 
rer Musik eigentlich gar nicht passt, oder 
aber , wenn man ihn als b betrachtet und 
gebraucht, die herausgebrachte Tonreihe 
zur Tonleiter von F stempelt , ( daher 
die sogenannte C Trompete gewisser- 
inasen eher eine F Trompete heisen 
könnte). Jenen Uebelstand fühlend haben 
nun zwar mehrere Schriftsteller, z. B. 
Momigny ( Cours complet de 
composition) und später Schicht 
(in seinen Grundregeln der 
Harmonie) versucht, die harte Ton- 
leiter aus den harmonischen Tönen der 
Dominante herzuleiten; und auf diese 
Art gelingt das Verfahren wenigstens et- 
was besser , ( wiewol auch hier die Töne 
b und f falsch bleiben ). Indessen was 
hälfe es auch , wenn man s ö die harte 
Tonleiter sich aus der Natur entwikeln 

B 
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sähe, indess die weiche durch willkür- 
liche Versezung der Terzen oder sonst 
willkürliche Suppositionen , gemacht 
werden und also doch immer als Arte- 
f a c t erscheinen muss. 

Sollte es darum denn nicht vernünftiger 
und zwekmäsiger sein , aus einem Lehr- 
buche der Tonsezkunst solche doch un- 
zulängliche Einschaltungen aus dem Ge- 
biete der rationalen Musik lieber ganz 
auszulassen ? — Die Elemente der Kunst, 
die Töne und Tonverhaltnisse als gege- 
ben voraussezen , und aus denselben , 
und auf jene Resultate, als Axiome und 
Postulafe, ein in sich sei bst möglichst 
. consequentes Lehrgebäude auffuhren , 
das Gegebene unter möglichst allgemei- 
\ ne Regeln zusaminenfassen , das ist ge- 
nug gethan , genug um componiren zu 
lehren ; und mehr verwirrend als auf- 
klärend ist es , dem Schüler , dessen 
Zwek es ist componiren zu lernen, einige 
doch immer unvollständige Teinture 
beizubringen von dem rationalen Theile 
der Tonkunst , welcher für sich selbst 
ein eignes Fach ausmacht , und eignes 
Studium erfordert , Welchem der Lehr- 
begierige sich einmal in der Folge ei- 
gens widmen mag, von welchem bei Er- 
lernung der Tonsezkunst auszugehen aber 
nicht viel besser ist , als wollte man den 
Unterricht in der Mahlerei mit der Theo- 
rie von Licht und Farben anfangen , den 
Musik-Unterricht mit dem Studium der 
Harmonie , den Sprach -Unterricht mit 
der Ethnologie , oder einem Kinde Säze 
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/• 

aas der Grammatik vorderen, um es zu 

lehren Papa und Mama za sage 1 . 

\ ' ' * > 

Dieser schon früher (Heidelbergs jhe Jahr- 
bücher der Litteratur 1811 N.°. 88, 18 12 
N.*> 65, und in der Leipziger allg. Mus. 
Zeit, am oben angeführten Ort) vor^mir 
aufgestellten Ansicht werde ich denn 
hier getreu bleiben. 

i ' J- ' 

Anmerkung. 

Uebrigens will ich über die obige Anmer- 
kung, so wie überhaupt über alles, was 
unter der Ueberschrif), » A nmerkunga 
in diesem Buche vorkommt , hier ein für 
allemalerklaren: dass alle Anmer- 
kungen blos für diejenigen Le- 
sersind, welche mit der Theo- 
rie der Tonsezkuns't schon be- 
kannt sind. Diejenigen Leser 
welchedieTonsezkunst erst aus 
diesem Buche lernen wollen, 
können und sollen die darin 
vorkommenden Anmerkungen 
nicht verstehen , und dürfen 
also (wenigstens beim ersten 
Durchlesen des Buches) alle 
Anmerkungen nur ungelesen 
überschlagen. 
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Zweite Ab theilüng. 

Beschreibung unsers Tonsistems. 



'1. TOV BEGRENZUNG UND TON ABTHEILUNG 
U EBERHAUPT . 



$• * 9 - 

D A S Element und technische Material der 
Tonkunst ist das ganze Gebiet aller möglichen 
hohen und tiefen Töne. 

Die Begriffe: hoch und tief sind relativ 
und daher unbeschrankt. Man kann sich einen 
unendlich hohen eben sowohl als einen — wer 
weis wie tiefen Ton, —man kann sich ferner 
die Verschiedenheit einer Tonhöhe von der 
andern unendlich klein denken. 

Auf diese Art wäre denn die Zahl und 
Verschiedenheit der Töne unendlich. 

Allein wir können von diesem grenzen- 
losen Umfang, so wie von den unend- 
lich kleinen Unterschieden der Höhe 
oder Tiefe der Töne keinen Gebrauch machen. 

Ersteres nicht, weil unser Gehör gar zu 
hohe und gar zu tiefe Töne nicht mehr auffasset, 
nicht mehr vernimmt und unterscheidet. 

S* 2 °* 

Aber auch die unendlich vielen, und gar 
feinen Grade von hoch und tief werden in der 
Musik nicht gebraucht, sondern man bedient 
sich , wie jeder weis , nur gewisser festgesez- 
ter Grade oder Töne, welche deshalb ein für 
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allemal ihre bestimmten Ngmen haben , wie 
zum Beispiel, c, cis, d, u. s. w. , und die 
noch kleinern Grade von Höhe oder Tiefe , 
wie z. B. ein Ton zwischen c und cis , kommen 
gar nicht vor. 

Man kann sich dies am besten an einem 
Klavier versinnlichen ; die Saiten desselben , 
sind so gestimmt , dass jede um einen gewissen 
Grad höher ist als die vorhergehende ; der 
Ton jeder Klaviertaste , von der linken zur 
rechten Hand gezählt, ist um ein Gewisses höher 
als der Ton der vorhergehenden : der Unter- 
schied der Tonhöhe zweier benachbarten 
Tasten (sei es nun von einer Unter - oder langen 
Taste zu einer obern oder kurzen , oder um- 
gekehrt, oder von einer langen Taste zur andern 
langen wozwischen keine kurze Taste liegt ) 
ist überall gleich gros , ( oder kann hier wenig- 
stens als gleich gros angenommen werden; ) 
und diese Unterschiede der Tonhöhe der 
Klaviersaiten oder Klaviertasten sind eben 
die Unterschiede welche in unserer Musik 
Vorkommen, so dass man sich die Reihe der 
Klavier -Saiten oder Tasten als das Sinnbild, 
der Töne vorstellen kann aus welchen unser 
Tonsistem besteht. 

Anmerkung. 

Dass bei der nicht gleichschweben- 
den Temperatur der Unterschied der 
Tonhöh^ von einer Taste zur andern 
nicht ganz gleich gros ist, gehört 
nicht hieher, ich konnte hier darauf 
nicht Ruksicht nehmen ohne der Deut- 
lichkeit und Einfachheit dessen , wovon 
. ich hier rede, zu schaden.. 
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§. 21 . 

Man bemerkt übrigens , dass die Clavier- 
Tasten so geordnet sind , dass nicht überall 
«wischen zwei langen Tasten eine kurze Taste 
Hegt , sondern dass bald nach zwei , bald nach 
drei kurzen Tasten eine lange vorkömmt auf 
welche keine kurze folgt ; dass aber dieselbe 
Wechselfolge sich alle zwölf Tasten wieder- 
holt ; d. h. man mag anfangen von welcher 
Taste man will, so wird die Folge der kurzen 
und langen Tasten , von der i3ten Taste an ge- 
zählt , wieder eben dieselbe sein; die kurzen 
und langen Tasten werden von der i3ten Taste 
an gezählt grade nach derselben Ordnung auf- 
einander folgen , wie sie von der ersten an auf- 
einander folgten, und eben so wieder von der 
a5ten Taste an. Man kann auch noch dazu 
merken , dass der Ton welchen die i3te Taste 
angiebt immer eben derjenige ist, welcher noch 
einmal so' hoch als der Ton der ersten ( §. 4. ) 
und gleichsam nur eine Wiederholung dessel- 
ben nach verkleinertem Maasstab ist , so dass 
der i3te den ersten, der i4te den 2ten, und so 
wie gesagt die ganze Folge von Namen der 
langen und kurzen Tasten sich von i3 zu i3 
wiederholt. 

Anmerkung. 

Meine gelehrtem Leser werden diese gan- 
ze Darstellung des Tonsistems gar sehr 
empirisch finden ! Die Rechtfertigung 
der Empirie ist indessen oben ( Anm. z. 
§. 18. ) schon gegeben : der eigentliche 
Grund warum die langen und kurzen 
Tasten so und nicht anders geordnet 
sind, kann hier noch nicht erklärt wer- 
den, da er auf der Beschaffenheit und 
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Eigentümlichkeit unsrer Tonleitern und 
Tonarten beruht , welche selbst hier noch 
nicht vor der Beschreibung des Ton- 
sistems erklärt werden können. 

Eine Tonleiter ist nämlich anders nichts, 
als : die Gesamtheit der einzelnen Töne 
aus welchen die eigenthiimlichen Akorde 
, einer harten oder weichen Tonart be- 
stehen , in eine Reihe gestellt ; der Be- 
griff einer Tonleiter sezt also die Begriffe 
von Tonart und eigenthiimlichen Akor- 
den einer Tonart voraus. Darum kann 
die Wesenheit der Tonleiter hier noch 
nicht entwike.lt werden , wo die Begriffe 
von Tonart und eigenthiimlichen Ak- 
korden der Tonart noch nicht gegeben 
sind , und noch nicht gegeben werden 
konnten , weil es unmöglich wäre auf 
eine leichtfassliche Art die Lehre von 
den wesentlichen Akkorden der Tonar- 
ten abzuhandeln , ohne die Stufen unsers 
Tonsistems schon beschrieben zu haben. 

Für jezo muss man sich also begnügen zii 
sagen dass es- so ist; warum man es 
so eingerichtet hat, kann erst in der 
' Folge eingesehen werden : und eben 
darum ist der gegenwärtige Abschnitt 
auch blos als Beschreibung des 
' Tonsistems überschrieben , noch nicht 
als £ r k 1 ä r u n g. 

II. Namen der T<ene. 

t 

l - 

§. 22 . - 

U- die verschiednen Töne oder Tasten zu 
benennen bedient man sich , besonders in 
Teutschland , der Buchstaben des Alphabets. 




'• ■ * Vorkenntnisse. 

Dabei erhält aber nicht jede Taste einen 
eignen Buchstaben zu ihrer Bezeichnung , son- 
dern nur die T£ne der langen Tasten; die 
kurzen müssen sich damit behelfen ihre Namen 
von den nächstbenachbarten langen Tasten 
zu entlehnen. Wir wollen daher zuerst die 
Benennungen der Töne der langen 
Tasten kennen lernen* 

§• 2 3 * 

Man fängt von dem Ton an den wir als 
das tiefe Bass - G 



kennen, und nennt ihn das grosse C, die dar- 
auffolgende lange Taste erhält den Namen gros 
D , die folgende gros E , F , G , A , H. 

" Die auf diese sieben ersten folgende achte 
labge Taste heist wie die erste wieder c , aber, 
zum Unterschied von der ersten , nicht gros C, 
sondern klein c. Die darauf folgende : klein 
d , .und so iort : klein e , f , g , a , h , bis zur 
achten von der 8 tea an, ( d. h. bis zur fünf- 
. zehnten , ) welche auch wieder mit c bezeich- 
net wird, nur aber, als Unterscheidungszeichen, 
einen Strich über , [zuweilen auch wol unter ] 
dem Buchstab erhält : c , daher es das ein m a l 
gestrichne oder ein-gestjrichne c heist, 
und so fort : ein-gestrichen d , e , bis wieder 

"ö; "d^ T, 77 & IT, b, c, und so weiter: zweige- 
strichen, dreigestrichen, u s. w.[Vormals 
schrieb man cc , dd , u. s. w. , statt cJ cT, ■— 

und ccc , ddd , statt c, d ; die Striche sind 
also eigentlich Abkürzungszeichen , übrigens 
bequemer als die wirkliche Y erdopplung oder 
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Verdreifachung der Buchstaben und daher 
jezt allgemein üblich. ] 

Sollen noch tiefere Töne angedeutet 
werden als das grose C, so bezeichnet man 
dieselben durch den Beisaz: » Contra, » 
z. b. Contra- H, Contra- A, u. s. w. auch 
durch Striche unter [ auch wol über ] den 
grose n Buchstab gesezt : G_ } u. s. w. 

[ Ursprünglich schrieb man : HH , AA , 
GG , u. s. w, ) 

Man sieht aus* dem bisherigen , dass die za 
Benennung der Tonhöhen dienende Buchstaben- 
folge sich in eben der Art, und nach eben 
der Ordnung wiederholt, wie wir oben die 
Folge der langen und kurzen Tasten sich wie- 
derholen sahen (§. 21 . ) nämlich von i3 zu i3 
Tasten, (oder 8 zu 8 langen Tasten,) d. h. 
immer von dem Ton an welcher grade noch 
einmal so hoch ist als der um i3 Tasten tiefere 
(§. 4*)» welcher, wie wir uns oben ausdriik- 
ten, gleichsam nur eine Wiederholung des 
erstem nach verjüngtem Masstab ist , so dass 
das einmalgestrichene c ein nur verkleiner- 
tes Ebenbild des ungestrichnen oder kleinen 
c ist , und eben so das d , eine Wiederholung 
en miniature von d, — so das ö von e, u. s.w. 

S- 25. 

Auf diese Art haben nun sämtliche Töne 
der langen Tasten jeder seine eigentümliche 
Benennung durch einen Buchstaben des Alpha- 
betes erhalten. 

Die Töne der kurzen Tasten hin- 
gegen erhalten, wie schon im §. 22 gesagt, 
keine eigne Buchstgbennamen , sondern müssen 

• B a 




iS • Vorkenntnisse. 

ihre Benennungen von ihren nächsten Nachharn 
entlehnen, z. B die Taste zwischen C und D 
entweder von der nächstbenachbarten tiefem 
Taste C, oder von der nächsthöhern D. Im 
ersten Fall hängt man dem Buchstab der lie- 
fern Taste die Silbe is an , im zweiten Fall 
dem Buchstab der hcihern die Silbe es, d. h. 
die Taste zwischen C und D entlehnt ihre 
Benennung bald von der Taste C , und heist 
dann Cis , bald von der Taste D , und 
heist dann Des. — Ebenso : Dis oder Ees 
( abgekürzt : Es , ) — Fis pder Ges , — Gis 
oder Aes ( gewöhnlicher As , ) — Ais oder Hes. 
( Statt Hes pflegt man im Sprachgebrauch ge- 
wöhnlicher Hb oder kurzweg B zu sagen.) 

S- *6. 

Die Töne der kurzen Tasten werden also 
nach unserm Sprachgebrauch sämtlich gleich- 
sam nicht als eigne Tonhöhen, sondern immer 
pur entweder als Erhöhungen oder als Ver- 
tiefungen der Töne der nächstbenachbarten 
tiefem oder hohem langen Taste benennt. 

Manche nennen diese Töne Semitöne 
oder halbe Töne, auch wol chroma- 
tische Töne, abhängige oder abge- 
leitete Töne, im Gegensaz der übrigen 
welche sie unabhängige nennen. 

Gar richtig sind, wie wir in der Folge ein* 
sehen werden , diese sämtlichen Benennungen 
freilich nicht; indessen kann man sie sich mer- 
ken, um wenigstens zu verstehen was Andre 
damit sagen wollen. 

Ueber die etiniologische Herleitung und 
Bedeutung des Wortes Chromatisch (wel- 
ches ursprünglich farbig bedeutet,) $ehe 
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man Rousseaux Dict. de musique art, 
Chromatique. 

Die Silben is und es welche solchergestalt 
den Notennamen angehängt werden kann man 
Anhängsilben oder Versezungssilben, 
oder auch chromatische Silben, chro- 
matische Verwandlungssilben nen- 
nen , und zwar die Silbe is eine Erhöhungs- 
silbe, es aber Erniederungssilbe. 

S- 2 7* 

Da diese Anhängsilben den Ton dessen 
Namen sie angehängt werden um eine Taste 
erhöhen oder erniedern , so kann mittelst der- 
selben zuweilen auch eine lange Taste als 
Erhöhung oder Erniederung einer tieferen oder 
hohem benennet werden. Wenn man z B, 
dem Ton E die Erhöhungssilbe is anhängt : 
Eis , so bedeutet dieses den Ton welcher um 
eine Taste höher ist als E , und diese Taste , 
welche sonst ihren eignen Namen F hat , 
erscheint dann in solcher Beziehung auch unter 
dem von E entlehnten Namen Eis. 

Ebenso kann die Taste welche sonst E 
heist auch unter dem Namen Fes erscheinen; 
ebenso : His , und Ces. 

28. 

Ja , wenn man dem Namen irgend einer 
Taste eine Versezungssilbe dop eit anhängt, 
z. B. Cisis, Disis , Eisis ; Ceses , Deses , Eses, 
so bedeutet dies den Ton G, D oder E um 
zwei Tasten höher oder tiefer genommen , 
und auf solche Art kann die Taste welche 
sonst D heist auch unter dem Nameu Cisis 
Vorkommen , die welche sonst E heist unter 
dem Namen Disis, die welche sonst Fis heist 
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*8 

unter dem Namen Eisis ; — und unter dem 
Namen Eses der Ton der Taste welche sonst 
D heist , unter dem Namen Deses die Taste die 
sonst G heist, und unter der Benennung ceses 
die welche sonst B heist. 

Ebenso: Fisis , Gisis , Aisis , Hisis; und 
Feses , Geses , Ases (oder Asas ) Heses (auch 
Hbb oder Bes. ) 

Die meisten dieser Benennungen kommen 
ziemlich selten, einige darunter fast 
niemals vor. 

§• 29. 

W a n n nun übrigens eine Taste als Er- 
höhung der tiefem , und wattn als Erniederung 
der hohem geschrieben werden muss, dies 
kann uud braucht hier noch nicht erklärt zu' 
werden. Für jezo genügt es zu wissen dass 
bald das Eine bald das Andre geschieht , je 
nach der verschiedenen Beziehung unter wel- 
cher der Ton vorkornmt. 

- Man kann indessen dabei noch bemer- 
ken dass ein solcher Ton im ersten Fall , eigent- 
lich nicht ganz eben so hoch klingen sollte , als 
im zweiten , z, B. die Taste zwischen G und 
D wenn sie als Cis vorkommt nicht ganz so 
hoch, Avie Avenn sie als Des erscheint, — Fis 
nicht ganz so hoch wie Ges , Es nicht ganz so 
tief wie Dis , Eis nicht ganz so hoch wie F , 
Fes nicht ganz so tief Avie E , Gisis nicht ganz 
so hoch Avie D , Eses nicht ganz so tief Avie D , 
u. s. w. dass man diesen Unterschied zAvischen 
Cis und Des , Fis und Ges , u. s. av. einen 
enharmonischen Unterschied nennt, 
dass aber diese Unterschiede so gar gering 
und unserm Gehör so fast ununterscheidbar 
sind , dass man gar füglich für alle blos enhar« 
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inömsch verschiedne Töne , ( man könnte sie 
auch enharmonisch parallele Töne 
nennen ) also für Cis und Des , Fis und Ges , 
Ais und B , Für Cisis D und Eses , u. s* w. 
nur einerlei Tasten hat ; ( welches unter 

andern auch um desswillen gut ist , weil wir 
unsre Tastaturen mit einer gar unendlichen 
Menge von Tasten überladen müsten , wenn 
wir eine eigne Taste Für Cis und eine eigne 
für Des , u s w. haben müsten , eine für E 
eine andre für Fes und noch eine etwa für 
Disis , eine Für Eis , eine andre Für F , und 
wieder eine für Geses, u. s. w. 

Mehrdeutigkeit. 

§. 3o. 

Man sieht aus dem obigen dass jede Taste 
unsrer Tasteninstrumente in gewissem Sinne 
zweideutig, ja m e h rd e u t i g ist , indem eine 
und dieselbe Taste z. B. bald Fis bald Ges, 
bald Dis bald Es , bald E bald Disis bald Fes, 
sein und heisen, bald in der einen, bald in 
der andern Eigenschaft und Beziehung erschei- 
nen und gebraucht werden kann. 

Wir werden auf diese enharmon is che 
Mehrdeutigkeit der Tone in der Folge 
»och oft zurükkommen. 

III. Bezeichnung (Noti ru ng) der 
Tonhöhen, No t ens i st e m. 

• A) Notenlinien. 

§. 3i. 

Wir haben bis jezt Stufen der Tonhöhe, 
und die Benennungen jeder Stufe kennen ge- 




3o — Vorhcnntnisse, \ 

lernt. Sehen wir nun auch wie die ver- 
schiednen Tonhöhen in der Ton- 
schrift bezeichnet, notirt werden. 

Die einfachste aber auch roheste Idee 
wäre, die Namen der Töne mittelst wirklicher 
Buchstaben hinzuschreiben. 

In der That wurde auch in frühem Zeiten, 
bevor unsere heutigen Noten erfunden waren, 
die Musik also geschrieben. Allein die Un- 
behilflichkeit dieser Art ein Tonstük anfza- 
schreiben musste bald fühlbar werden , und es 
nothwendig machen auf eine bessere Methode 
zu sinnen. 

Bald verfiel man denn auch auf die be- 

3 uemere Idee , die verschiedenen Tonhöhen 
urch Linien zu bezeichnen, und die Tone 
welche angegeben werden sollen durch 
Punkte auf und zwische n den Linien. 
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' Jede Stelle oder jeder Raum auf oder zwi- 
schen den Linien dieses grosen Linienplans 
heist eine Stufe; Ein Punkt oder eine 
Note auf eine höhere oder tiefere Stufe ge- 
sezt bedeutet einen hohem oder tiefem Ton , 
und zwar bedeutet hier der Punkt auf der 
untersten Linie den Ton gros - C, die Note 
zwischen der untersten und 2 len Linie das grose 
D, die Note auf der zweiten Linie E, u. s. 
fort , so dass die Stellen oder Stufen des 
Linienplans ganz den Buchstabenbenennungen 
C, D,E,F,G,A,H,c,d, u. s. w. 
entsprechen. 

§. 3a. 

Es war indessen theils unbequem, und 
selbst für das Auge ermüdend , einen so brei- 
ten Streif von Linien jedesmal zu gebrauchen, 
theils auch unnöthig, da die gewöhnlichen 
Instrumente bei weitem keinen so grosen Um- 
fang haben , dass es einer so grossen Anzahl 
Linien bedürfte um die Töne, welche sie an- < 
zugeben fähig sind , zu bezeichnen. Man pflegt 
daher gewöhnlich nur fü n f Linien vorzuzeich- 
nen , und zwar jene fünf, auf welchen und 
um welche herum die Töne ihren Siz haben 
welche man am häufigsten zu brauchen gedenkt. 

Kommen dann auch Töne vor, welche urn 
einige Stufen höher oder tiefer liegen als die 
gewählten 5 Linien reichen, so fügt man die 
fehlenden hohem oder tiefem Linien in der 
Form kurzer Striche ( Neben- oder Hilfslinien) 
so oft wie nöthig besonders hinzu : 



3a Vorltenntnisse. 

Zum Beispiel in einer Bass- Stimme kom- 
men am häufigsten die Töne G bis a vor, (also 
die Töne welche auf der dritten, vierten, fünf- 
ten und sechslen Linie des grosen Linienplans 
von § 3t stehen.) Wenn man daher eine 
Bassstimme schreiben will, so zeichnet man 
nur die fünf eben erwähnten Linien ein für 
alle Mal hin, d. h. man zieht fünf Linien, und 
nimmt an dass sie die Linien G, H , d, f und 
a seien : 




Hat man für eine höhere Stimme zu schrei- 
ben , z. B. für eine Violine, so denkt man sich 
fünf andre höhere Linien ] am bequemsten die 

von e bis fj also die gte bis i3te des Noten- 
plans von §. 3i : / 




und so wählt man jedesmal diejenigen fünf 
Linien welche nach Umständen die bequemsten 
sind. 
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§. 33. 

Es ist auch nicht nöthig alle fünf Li- 
nie» und Zwischenräume durch Buchstaben 
zu bezeichnen , sondern es genügt wenn nur 
eine Linie so bezeichnet ist , Aveil man dar- 
nach alsdann die übrigen Stufen auf- und ab- 
wärts leicht abzählen kann. 

Wenn also z. B. eine der fünf Linien fol- 
gendermasen bezeichnet ist : 





t 



so ergiebt sich daraus von selbst dass die fünf 
vorgezeichneten Linien diejenigen bedeu- 
ten sollen Avelche im grossen Notenplan von §. 
3i mit den Ziffern 3 , 4 , 5,6, und 7 . be- 
zeichnet sind , dass also die vierte von unten 
das kleine f bezeichnet; über dieser Linie ist 
also g , auf der 5ten a , unter der 4 ten e , 
u. s. w. 

Bezeichne ich aber die fünf Linien folgen« 
dermasen : 




oder vw« gleichviel ist : 





so versteht sich leicht, dass diese fünf Linien 
die Numern 5, 6 , 7 , 8 , und 9 , bedeuten 
sollen , dass also f auf der 2 ten von unten, 
c auf der vierten stehe , u. s. w. 

G 
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Ebenso deutet folgende Bezeichnung: 

> . i , ’ 

-> • i - „ 

I* » . - 

- - V - g-. -- - 

, % *) 

(-■' • . * 1 I 

auf die Nummern 9, 10 , 11, 12 , und i 3 , wo 
also die 2te Linie g bedeutet ; u. s. w. 

Und so kann man nach Belieben jede fünf 
Linien des obigen Notenplans wählen, und da- 
durch dass man nur eine einzige derselben be- 
zeichnet , deutlich anzeigen welche fünf Li- 
nien gemeint sind. 

§• 34 . 

Man sieht übrigens leicht ein dass man 
statt fünf Linien wol auch deren allenfalls sechs, 
oder etwa nur fünf gebrauchen könnte — ja 
auch wol gar nur eine einzige, z. B. 

g.f icj’ i 'T r ~ K ' i f ' Lef n-p-H 

welches grade so> viel bedeuten würde wie: 



- I. m 1 1 1 — r 


— _ rrT 1 — 1 


»■■■■■■■■ m ■■ hi mcnrsi 




3 — 


JPK JH 


~ X 1 


~ 9 ~ 'V — 




35-^- - 


«MMMMI 







und in der That filidet man auch zuweilen wol 
Nebensisteme von 4 und 3 Linien ; z. B. in alten 
Kirchengesangbüchem. Allein weniger als 5 
Linien bieten zu wenig Umfang dar, und wür- 
den das besondre Hinzufügen von kleinen 
Nebenlinien allzuoft nöthig machen — Mehr 
als fünfNotcnlinien hingegen würden zu schwer 
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zu übersehen und in der Geschwindigkeit von 
einander zu unterscheiden sein , das Auge zu 
sehr ansfrengen und ermüden Das Sistena von 
fünf Linien ist darum in jeder Hinsicht N das 
Zwekmäsigste und eben darum auch allge- 
mein eingeführt und jezt ausschlüslich ge- 
bräuchlich ; und es ist eine ärmliche Art von 
Gelehrtthuerei wenn hie und da einmal ein 
Schriftsteller eine Melodie auf einem Noten- 
sistem von drei , oder wo möglich von gar nur 
zwei Linien druken lässt , um hinter so grund- 
gelehrten Hierogliphen den ganz Ununterrich- 
teten möglichst unverständlich zu erscheinen 1 

B) Notenschlüssel. 

$• 35. 

Statt mit Buchstaben vor die Nofen- 
linien zu schreiben welchen Ton sie bedeuten 
sollen , hat der Gebrauch andre Zeichen 
eingeführt (welche vielleicht nur Verbildungen 
der ursprünglichen Buchstabenzeichen sind) 
nämlich : 

3: , ||5 (oder [|s[| ,) und ^ 

Das erste dieser Zeichen, das Zeichen & 
bedeutet das kleine f, und heist des- 
halb: f-Schlüssel; das zweite be- 
deutet das einmal gestrichne. "c, 
und heist deshalb: c-Schlüssel; lez- 
teres Zeichen bedeutet eben so viel 
wie^gy und heist deshalb: g- Schlüssel. 

(Sulz er, und mit und nach ihm die meisten 
Schriftsteller , schreiben durchaus unrichtig : 

» F - Schlüssel , C - Schlüssel , G - Schlüssel ; » 
ja Ersterer lehrt sogar ausdriiklich : das 
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\ 



f-Zeichen bedeute die Note Fl der c- Schlüssel 
die Note C !! und der g-Schlüssel die Note g !) 

• Wenn nun auf eineLinie eines 
Notensistems eines dieser Zeichen 
gesezt wir.d, so bedeutet dies, dass 
diese Linie die Stufe f, oder oder p 
vor stelle, und daran kann man alsdann leicht 
weiter abnehmen wie die Noten auf und zwi- 
schen den vier übrigen Linien heisen (§. 53.) 



§. 36. 

Auf diese Art kann man nun den höchsten 
bis zum tiefen gewöhnlichen Tone auf fünf 
Linien bestimmt bezeichnen. 

Will man nämlich für eine Stimme schrei- 
ben welche gröstentbeils sehr tiefe Töne 
anzugeben hat, so wählt man, wie natürlich, 
fünf Linien. aus der tiefem Region, gewöhn- 
lich die 3te, 4 te, 5 , 6 und yte aus dem obigen 
Plan, d. h. die Linien G, H, d, f, a, so 
dass die Linie welche das kleine f bezeichnet, 
die vierte von unten ist, und sezt also auf 
diese leztere das Zeichen: Q: ; findet dann der 
Leser diesen f - Schlüssel auf der zweiten Linie 
von oben, so weis er, dass diese Linie das 
klein« f bezeichne , und damit weis er auch zu- 
gleich wie die übrigen Linien alle heisen , 
nämlich : 
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Jeder erkennt hier den gewöhnlichen 
Basss chlüss el. 

t 
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Will man für eine etwas höhere Stimme 
schreiben, so rükt man um eine Linie weiter 
hinauf, wählt die Linien H, d, f, a, JT, so 
dass die Linie welche f anzeigt die mittlere 
wird, und sezt also auf diese das 3: oder f-Zei- 
chen; alsdann versteht sich: 



f g » ' ~h £ j 

f 6 a c "H 




Dieser, (der sogenannte Halbbass- oder 
Bariton-Schlüssel,) ist wenig gebräuch- 
lich. Er könnte übrigens eben so gut auch 
also bezeichnet werden: 




C ll ÖL U.8.W. 



denn wenn f auf dermittlern Linie steht , so 
steht auf der obern'c , und umgekehrt j Eines 
sagt eben so viel wie das Andre. 

Für eine noch etwas höhere Stimme rükt 
man noch eine Zeile weiter aufwärts , und 
wählt also die Linien d, f, a, ?, »: hier ist 
die f- Linie die 2te von unten. Dies kann man 
entweder durch ein f- Zeichen (3:) auf der 
zweiten Linie von unten anzeigen : _ s 

- nr* w 
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oder auch eben so gut durch ein c- Zeichen 
auf der vierten: 



.11 11 <• <1 e 




o 

# i I.s.v. 
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allein weder die erste noch die leztere Bezeich- 
nungsart ist gebräuchlich, sondern nur die 
zweite. 

Wieder eine Linie höher kommt der so- 
genannte Mezzo-soprano- oder Halb- 
sopran- Schlüssel heraus , welcher aber 
nicht mehr gebräuchlich ist : 




Er könnte eben so gut auch also bezeich-, 
net werden: 

\ '• U-^'W 

iä=e= i S . 

, £ f Cn d M S ' W 






Noch eine Linie höher erscheint unser ge- 
wöhnlicher Sopranschlüssel: 



_S f 

i». s. V. 



us.w 



V . 



M j r - g ^ 

™ c h T J 
. & 

er könnte auch durch das g- Zeichen auf der 
mittlern Linie dargestellt \verde_n: 

Q g ä * c ,d « -0- Ä. 

f £ e d 



US. w 



us.w 
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Wieder eine Linie höher erscheint unser 
gewöhnlicher Violinschlüssel: 




f ^ * -*r t u.s.w. 



Noch höher, der sogenannte französi- 
scheViolinschlüssel, wo das g - Zeichen 
auf der untersten Linie steht : 




Er ist ausser Gebrauch gekommen, wie- 
wol er für hohe Stellen bequeüier wäre als 
der gewöhnliche Violinschlüssel. 

§• 37 . 

Eine anschauliche Uebersicht der sämt- 
lichen Schlüssel und ihres Verhältnisses gegen- 
einander gewährt die folgende Tabelle. Man 
sieht daraus wie z. B. der gewöhnliche Vio- 
linschlüssel um eine Linie höher ist als der 
Sopranschlüssel , um drei Linien höher als der 
Altschlüssel, dieser um eine Linie höher als der 
Tenorschlüssel , u. s. w. 
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: S- 38. 

Ich rathe jedem der sich nicht im Verfolg 
seiner musikalischen Studien jeden Augenblik 
durch Unbekanntschaft mit den vorkommen- 
den Schlüsseln gehemmt sehen will, sich gleich 
jezt alle mögliche Schlüssel geläufig zu machen. 

Absichtlich werden eben darum 
im Verfolg dieses Buches die Be i^ 
spiele auch bald in diesem bald in 
jenem Schlüssel geschrieben wer-' 
den. 

* / 

C.) Chromatische oder Versezungs- 

und JV iderrufungs z eichen. 



i. ) Einfache. 

§• 

Wir haben oben bei der Lehre von den 
Namen der Töne gesehen , dass nur die Töne 
der langen Tasten eigne Buchstaben zur Be- 
nennung haben , die Töne der kurzen Tasten 
hingegen sich mit entlehnten Namen behelfen 
müssen: (§.25) Wir sahen ferner in der Lehre 
von den Notenlinien, dass die Stufen unsers 
Notensistems den Buchstabenbenennungen der 
Töne korrespondiren , und dass daher auch nur 
die Töne der langen Tasten eigne Stellen auf 
den Notenlinien finden. ( §. 3i ) Daher finden 
denn die Töne der kurzen Tasten, sowie sie 
sich mit entlehnten Buchstabennamen behelfen 
müssen , ebenso auch auf dem Noten- 
sistem keine eignen Stellen, sondern 
müssen sich damit begnügen , wenn sie Vor- 
kommen , Pläze auf den Stellen der Töne der 
langen Tasten zu entlehnen. Z. B. der Ton 
zwischen G und D , welcher immer nur ent- 
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weder als ein erhöhtes C oder als ein ernie- 
dertes D benennt wird, wird ebenso auch 
auf den Noten linien angedeutet bald durch 
eine Note auf der C-Linie, bald auf der D-Linie. 

'§• 40 - 

Dies geschieht nun dadurch dass 
man der Note der benachbarten 
Taste ein Zeichen beigiebf, wel- 
ches eine Erhöhung oder Erniede- 
rung derselben anzeigt, und somit 
eine Art von chromatischer Verwand- 
lung ( §. 26 ) derselben bewirkt. 

Diese Versezungs Zeichen, ( welche 
man auch chromatische Zeichen, chro- 
matische Verwandlungs-Zeichen , 
nennen kann ) sind bekanntlich : # und b> Sie 
korrespondiren den Versezungs - Silben: is 
und es. Z. B. 

. ‘ - H ft« — \ ym- 



gis , - ges. > v . . .. 

Das W iderrufungszeichen, fcf, auch 
Wiederherstellungs - oder Auflö- 
sungs-Zeichen genannt, hebt die Giltigkeit eines ' 
dagewesenen Versezungszeichens wieder auf: 



Q 








& 


„ 7 T W 'n m 





gis, — g- natürlich , hb — h- natürlich. 

Das Wiederhersteltungszeichen widerruft 
bald eine Erhöhung, bald eine Vertiefung, 
es selbst ist also, im Vergleich gegen, das Er- 
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niederungs - oder Erhöhungszeichen welches 
-dadurch wiederrufen werden soll , bald Erhö- 
hungs-bald Vertiefungszeichen. — 

' , Anmerkung. 

Es war zu wünschen dass wir ein eignes 
Zeichen hätten um ein # zu wiederrufen 
und ein anderes zum Widerruf eines b , 
und nicht ein und dasselbe Zeichen für 
beides : Ein Missstand der besonders 
. dann empfindlich ist, wenn ein Musik- 
stük bei der Ausführung vom Blatte 
transponirt werden soll , wo man sich 
ein # bald als ein \, , bald als ein #, bald 
als ein Ö denken muss, weil es bald 
ein wesentliches , bald ein zufälliges $, 
X, t, oder Jy wiederruft, und folglich 
bald die Tonleiter und Vorzeichnung 
ändert, bald wiederhersteilt. 

v §• 4 1 * 

Da die eben erwähnten Versezungszeichen 
die Note vor der sie stehen um eine ganze 
Taste, erhöhen oder erniedern , so kann man 
durch dieses Mittel nicht allein jede kurze 
Taste nach 'Belieben bald als Erniederung der 
hohem bald als Erhöhung der tiefem langen 
Taste darstellen, sondern auch lange Tas- 
ten selbst können als Verse zun gen 

f eschrieben werden, und so unter ent* 
elinten Namen auftreten. (Vergl. §. 27.) 
Wenn man nämlich vor die Note einer langeu 
Taste über welcher keine höhere kurze liegt, 
z. B. vor E oder H , ein Erhöhungszeichen 
sezt, so kann diese Erhöhung nur darin be- 
stehen dass man statt E-oder H - natürlich 
die folgende Taste greift, welche alsdann nicht 
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mehrF oder C heist, sondern Eis oder His. — ' 
Auf gleiche Art können die Tasten welche 
sonst E und H heissen mittelst eines vor die 
Note F oder G gesezten Erniederungszeichens 
als Erniederungen von F oder G, als Fes und 
Ces , als chromatische oder abgeleitete , ab- 
hängige , Töne (§ 26.) geschrieben werden. 

, S 42. \ . : V 

2.)Dopelte Versezungszeichen. 

I Ja man hat sogar dopelte Verse- 
zungs Zeichen eingeführt, welche um zwei 
Tasten erhöhen oder vertiefen. Diese Zeichen 
sind bekann'lich das sogenannte dopelte oder 
spanische Kreuz x und das vergrösserte [7 , 
(statt dessen man jedoch gewöhnlich zwei bb 
von geAVöhnlicher Gröse sezt ) Dem Namen 
der Taste wird dann die Silbe is oder es 
zwei mal angehängt, und so kann die Taste 
welche sonst G heist als Fisis , die Taste wel- 
che sonst D heist als Eses geschrieben werden 
u. s. w. {Vergl. §. 28.) 

Statt der dopelten Anhängsilben gebraucht 
man zuweilen Heber die Benennung: F-dopelt- 
Kreuz , C - dopelt - Kreuz , ‘Hbb oder H - dopelt- 
b , ( auch wol : Bes , ) E - dopelt - b , u. s. w. 

§. 43. 

Von der. Vorzeichnung der Ver- 
sezungszeichen ein Für allemale gleich am Ein- 
gang eines Tonstüks , so wie von der Unter- 
scheidung der Versezungszeichen in wesent- 
liche und zufällige, worin dieser 'Unter- 
schied bestehe , und dass man sich auf die 
Bedeutung dieser Benennungen wenig verlassen 
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könne , von all diesem kann erst später ge- 
handelt werden , nämlich bei den Lehren auf 
welche sich jene Dinge gründen und beziehen, 
bei der Lehre von den transponirten Tonarten. 

D. ) B eziff erung , Generalb ass. 

§• 44* 

Ausser der bisher beschriebenen Noten- 
schrift giebt es auch noch eine Notenschrift 
durch Ziffer, oder vielmehr ein Gemeng- 
sel von Noten, Ziffern und andern Zeichen, 
die man auch Generalbass zu nennen 
pflegt. ( Vergl. meine Abhan dl. über 
oder vielmehr gegen das sogenannte 
Generalbassspielen etc. in der Leipzi- 
ger allg. umsik. Zeifg. von i8i3 N.° 7 . ) 

Diese Chiffernsprache sezt aber Kenntnis 
der Intervalle, ja eigentlich der Harmonie und 
Melodie in ihrem ganzen Umfang voraus ; sie 
kann also hier noch nicht erklärt werden. 
Unten davon ein Mehreres §. 75 , und bei der 
Lehre von der Stimmenführung. 



IV. Ton-Entfernungen, Intervalle. 



§. 45 . 



A.) I nt erv alle im Allgemeinen. 



Wir haben bis jezt die Reihe der unser 
Tornistern bildenden Tonstufen , ihr Benennun- 
gen und die Art kennen gelernt , wie sie 
durch Tonschrift bezeichnet zu werden pflegen. 
Wir kennen dadurch jede Tonstufe für sich, 
nunmehr tvollen wir die Tonstufen auch in 
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Beziehung, auf und unter einander kennen , d i e 
Töne in Ansehung ihrer verschie- 
denen Tonhöhen gegen einander 
vergleicheil lernen. v ‘ 

Die Entfernung von einem - ho- 
hem Tonzu einem ti efern , das Ver- 
hältnis einer Tonhöhe gegen eine 
-andre, den Unterschied der Höhe 
eines Tons gegen den andern, nennt 
man Intervall (zuteutsch: Zwischenraum, 
Tonentfernung.) ^ , 

Die Grösse der Entfernung eines Tones 
vom andern wird nach der Zahl und Grösse 
der Notenstufen bezeichnet, um welche 
der Eine höher ist als der Andre. Tonstufen 
sind also gewissermasen das Element, die Be- 
standteile , woraus die Intervalle bestehen ; 
und bevor wir von den verschiednen Tonent- 
fernungen einzeln handeln , wird es daher gut 
sein , den Begriff und die Beschaffenheit von 
Notenstufen überhaupt noch einmal recht fest 
ins Auge zu fassen und noch etwas näher zu 
beleuchten. * 

1 .) Notenstufen überhaupt. 

§• 

Jede Stplle auf oder zwischen 
den Linien unser s Noten sistems ist, 
(wie schon §. 3i. gesagt) eine Stufe. Eine 
Note die um eine Stelle höher auf 
den N.otenlinien steht als die andre, 
(nämlich die eine z. B. auf einer Linie, die 
andre über dieser Linie) ist um eine Stufe 
höher als jene, ist um eineStufe von 
jener entfernt, steht auf der zweiten 
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Stufe von derselben, bildet gegen die- 
selbe ein Intervall von einer Stufe. 

§. 47 * 

Da aber die Stellen auf dem Notensistem 
den Buchstabenbenennungen der Töne 3 ( G , 
D , E , u. s. w.) entsprechen , so sind auf dem 
Notensistem von C bis c , oder von Cis zu cis, 
von D zu d , u. s. w. auch nur acht Stufen: 
für die dreizehn Töne oder Tasten die von C 
bis c liegen finden sich also auf dem Noten- 
sistem nur acht Stellen 3 und die i 3 Töne müs- 
sen sich auf nur 8 Stufen Plaze suchen , es 
müssen je zwei zusammen auf eine und die- 
selbe Notensfelle einlogirt, . und nur durch Ver- 
sezungffzeichen von einander unterschieden 
werden. 

2.) Halbe Stufen, halbe Töne. 

§• 48 * 

"Wenn auf diese Art zwei Töne von ver- 
schiedner Höhe sich in Eine Stufe untereinander 
theilen, so erscheint dieselbe gleichsam halbirt; 
dadurch ist der sonderbare Sprachgebrauch 
entstanden, dass man das Verhältnis zwischen, 
zwei solchen Tönen, die zwar auf einer und der- 
selben Stufe stellen , deren einer aber um eine 
Taste höher ist als der andre , einen halben 
Ton oder Semiton nennt, auch wol halbe 
Stufe, chromatische halbe Stufe, 
(weil die beiden auf einer Stufe beisamen woh- 
nenden Töne um so viel von einander ver- 
schieden sind als ein chromatisches Zeichen 
/ ausmacht. §.40) — auch: chromatisches 
Intervall. 
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3 .) Grosse und kleine Stufen. 

* S- 49- ' ' ■ % 

Eben daraus dass dreizehn verschiedene 
Töne sich auf acht Notenstufen vertheilen müs- 
sen , folgt aber ^uch , dass diese Vertheilung 
unmöglich gleichmäsig sein kann. Denn da 8 in 
i3 nicht rein aufgeht, so mag man die Ver- 
theilung einrichten wie man will, es werden 
immer auf einige Stufen zwei Tasten fallen, 
auf einige andre aber nur Eine; und der 
Schritt von» einer Tonstufe zur andern muss 
also bald enger oder kleiner , bald weiter oder 
grösser sein. Er beträgt nämlich bald den 
Raum vom Ton der einen Taste bis zum Ton 
der nächstfolgenden hart daran liegen- 
den Taste — bald aber den bis zur zweit- 
folgenden, so dass zwischen der tiefem 
und der hohem noch eine Taste zwischen inne 
leer liegen bleibt. Jenes nennt man einen 
kl e inen Stufenschritt , oder kurzweg eine 
kleine Stufe — lezteres eine grosse 
Stufe oder einen grossen Stufenschritt. 

Kleine Stufen sind also z. B : C - Des , 
Cis - D , D - Es , Dis - E , Es - Fes , E - F , 
Eis - Fis,, F — Ges , Fis - G, G - As , Gis - A , 
A - B , Ais - H , B - ces , H - c , His - cis ; 
und mittelst der dopelten Versezungszeichen: 
Fisis - Gis , Cisis - Dis , As - Hbb , Des - 
Eses u. s. w. 

Grosse Stufen sind z. B : C - D , Cis - Dis , 
Des -Es, Dis -Eis, D-E, Es-F, Fes -Ges, 
E - Fis , F - G , Fis - Gis , Ges - As , G - A , 
Gis - Ais, As - B , A - H, Ais-His , B- c, 
Ces - Des ; und mittelst der dopelten Ver- 
sezungszeichen : Eis - Fisis , His - Cisis , HMp - 
ces , Eses - Fes , u. s. w. 

D 



/ 
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§• 5°* 

Man hüte sich, die Begriffe von kleinen 
Tonstufen und von halben Tönen 
oder halben Stufen miteinander zu ver- 
wechseln. Beide sehen einander auf dem 
Klavier vollkommen ähnlich; die kleine Stufe 
sowol als die halbe Stufe besteht aus zwei To- 
nen von zwei hart nebeneinander liegenden 
Tasten ; und diese Ähnlichkeit verleitet die 
minder Geübten leicht, eines mit dem andern 
zu verwechseln : allein beide sind , der eben 
erwähnten Ähnlichkeit ungeachtet , doch sehr 
wesentlich von einander verschieden. 

Zwei Töne die gegen einander eine halbe 
Stufe, einen halben Ton, ausmachen , stehen 
beide, auf einer und derselben Stufe , sind nur 
durch ein chromatisches Zeichen voneinander 
verschieden , beide erhalten ihre Benennung 
von einem und demselben Buchstaben , nur dass 
der eine vom andern durch eine chromatische 
Anhängsilbe is oder es ausgezeichnet wird : 
z. B. C — Cis, G — Gis, Ges — G, F— Fis, 
Ces — C, Fes — F, A — ais , Aes (oder As) 
— A , Ees (oder Es ) — E , Hes (oder B ) — H, 
u. s. w. Dies alles ist anderst bei der kleinen 
Tonstufe : dort steht jedes der zwei Tö’ne auf 
einer andern Stelle des Notensistems , und jeder 
wird durch einen andern Buchstab bezeichnet, 
z. B: C — Des, G — As, Fis — G, F — Ges» 
H — C, E-F, A-B, Gis— A, Dis — E, 
Ais — H. 

§. 5i. 

Ungeachtet nun eine kleine Stufe etwas 
ganz anderes ist als eine halbe Stufe oder ein 
halber Ton , so nennen doch manche Musiker 
die kleine Stufe einen halben Ton , nur aber , 
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um diesen uneigentlich sogenannten halben Ton 
von dem eigentlichen halben Ton zu unter- 
scheiden, geben sie jenem den Beisaz : grosser 
halber Ton, dem eigentlichen halben Ton 
hingegen: kleiner oder chromatischer 
halber Ton, chromatisch e oder klei- 
ne halbe Stufe. Diese ohnehin ziemlich 
verwikelte Terminologie giebt aber gar leicht 
Anlass zu Missverständnissen und Begriffsver- 
wirrungen der Art vor welchen wir eben erst 
im vorigen $ gewarnt haben. Viel klüger, 
einfacher und zwekmässiger ist’s , man nennt 
kleine Tonstufen, immer kleine Tonstufen , und 
nie halbe; dann bedarf man für die eigentliche 
kleine Stufe auch nicht erst noch eine besond-' 
re nähere Bezeichnung durch den sonderbaren 
Beisaz: grosse halbe, und kann auch für 
die eigentliche halbe Stufe den Beisaz kleine 
halbe entbehren. Und so wollen wir es denn 
hier auch halten. 

B.) I nt er v alle insbesondre. Ncehere 
Betrachtung der verschiedenen 
Intervalle. s 

■$. 52 . 

Nach der obigen nähern Betrachtung der 
Beschaffenheit unsrer Ton- oder Notenstufen 
können wir nun näher zur Abhandlung der 
Intervalle selbst schreiten. 

Wir haben oben gesagt : die Grösse der 
Entfernung eines Tones vom andern werde 
nach der Zahl und Grösse der Notenstufen 
angegeben um welche der eine Ton höher ist 
als der andre. Es Avird also bei Bestimmung 
der Tonentfernimgen oder Intervalle auf zweier- 
lei gesehen: 
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1. ) auf die Zahl der Stufen um welche 
der eine Ton höher ist als der andre , 

2 . ) auf die Grösse dieser Stufen. 

W3r wollen die Intervalle zuerst in der 
ersten Beziehung kennen lernen, und dem- 
nächst in der zweiten. D. h. erst wol- 
len wir lernen wie man Stufen zählt, und 
Intervalle nach Stufen abzählt und nach der 
Zahl der Stufen benennt — demnächst wie 
man die solchergestalt abgezählten Intervalle 
nach der Grösse der Tonstufen woraus sie 
bestehen noch näher bezeichnet xind benennt. 

i.) Intervallenabzählung. 

$• 53. 

Wenn man Tonstufen zahlt so nennt man 
diejenige Stufe von der man zu zählen an- 
fangt, die Erste oder Prime; die nächste 
über der ersten (man pflegt nämlich die Stufen 
und Intervalle in der Regel immer aufwärts 
zu zählen , nicht abwärts ) heist die zweite, 
oder Sekunde, die folgende dritte die Terz, 
die vierte Quarte, die fünfte Quinte, die 
sechste Sexte, die siebente Septime, die 
achte Oktave, die neunte N o ne , die zehnte 
Dezime, die nte Undezime, die i 2 te 
Duodezime, die i3te Terzdezime oder 
Tredeciwe, die i4te Quartdezime, die 
i5te Quindezime. 

Weiter als bis zur i5ten Stufe, ja selbst so 
weit, wird selten gezählt, und man gebraucht 
gröstentheils nur die acht ersten dieser Be- 
nennungen. So wie wir nämlich oben die 
Ordnungsfolge der Buchstaben als Benen- 
nungen der Notenstufen sich von 8 zu 8 wie- 
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derholen sahen, und so wie je die 8te Noten- 
stufe wieder mit dem nämlichen Buchstaben 
bezeichnet wird wie die erste , ( §. 23. ) eben 
so wird häufig die None, w,eil sie die 8te 
Stufe von der 2 ten , also gleichsam eiue andre 
Sekunde, nur nach verjüngtem Masstab ist, 
auch wieder Sekunde genannt , die Dezime 
Terz , weil die gleichsam eine nur im Umfang 
einer hohem Oktave gegriffne verjüngte Terz 
ist ; so die Undezime : Quarte , die Quinde- 
zime: Oktave, auch: Dopeltoktave, u. s. w. 

§. 54 . 

Häufig , wie gesagt , gebraucht man die ho- 
hem Zahlenbenennungen: None, Dezime, etc. 
nicht ; entbehrlich sind sie aber darum nicht. 
Theils bedarf man ihrer da , wo es einem 
etwa eben darauf ankommt , bestimmt anzu- 
deuten , in welcher Entfernung vom ersten Ton 
«ine Terz gemeint ist : 




Theils bedient man sich auch insbesondre der 
Benennung None, um einen gewissen beson- 
dern Fall anzuzeigen wovon aber erst unten 
die Rede sein kann (in der Lehre von den Um- 
gestaltungen und von durchgehenden Noten. ) 

§. 55. 

"Wir haben nun gesehen wie man die Ton- 
stufen oder Notenstufen zählt, und jede nach 
ihrer Numer benennt. Man kann diese Art 
die Tonstufen zu benennen ihre Zäh lnamen 
nennen. 
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Wenn man nun bei Benennung der Inter- 
valle blos auf die Zahl der Notenstufen siebt, 
blos zahlt wie viel Notenstufen das Inter- 
vall umfasst, so giebtman dem Intervalle selbst 
den Namen der Nurner derjenigen 
Stufe bis zu welcher das Intervall 
sich erstrekt, und so erhält denn 

das Verhältnis zweier Töne gegenein- 
ander die beide auf einer und derselben Noten- 
stufe stehen ( die eigentlich gar kein Intervall 

g egeneinander ausmachen , da keiner um ein® 
tufe höher ist als der andre) den Zählnamen: 
Prime: z. B. 




oder 



— • — 0 — * . ; 

Das Intervall zwischen zwei Tönen deren 
einer um eine Notenstufe höher ist als der andre, 
so dass jener gleich auf der zweiten Stufe neben 
diesem steht, nennt man eine Sekunde: 







' — ^ 

















• • 




Ts 42 1 * 



Das Intervall von zwei Tönen deren einer 
um zwei Stufen höher ist als der andre, wo die 
obere Note also die dritte , von der untern 
oder ersten an gezählt, ist, kurz also das In- 
tervall welches sich über drei Notenstufen er- 
strekt , heist Terz: 
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Zwei Töne welche um drei Stufen von ein- 
ander entfernt sind , deren Intervall also vier 
Stufen umfasst machen eine Quarte aus: 




Das Intervall Von fünf Stufen heist: Quinte, 
von 6 : Sexte, von 7 : Septime, von 8 : 
0 c t a v e , von 9 : None, von 10: Dezime, 
vop 11: Undezime, von 12: Duodezime, 
von i 3 : Tredezime, von 14: Quart- 

dezime, von iS : Q u i n d e z i m e. 

Was oben von den Za'hlnamen der Ton- 
stufen gesagt ist , ( dass man nämlich von den 
hohem Zählnaxnen selten Gebrauch mache, 
S* 53 .) gilt auch von den Zählbenennungen der 
Intervalle. ' • 



§. 56 . 

Im musikalischen Sprachgebrauch ist es 
übrigens auch eingeführt dass man nicht selten 
der obern Note selbst den Zählnamen der 
Stuf e beilegt auf welcher sie, von der tiefem 
an gezählt, steht, oder den Zählnamen des 
Intervalles Avelches sie gegen die tiefere 
bildet; z. B: c steht auf der dritten Stufe von 
A an gerechnet , ist um eine Terz höher als 
das A , bildet gegen A das Intervall einer 
Terz; da hat nun der Sprachgebrauch es ein- 
geführt, dass man nicht blos sagt: c steht auf 
der dritten Stufe von A , oder auf der Terz 
von A , oder das Intervall von A zu c ist 
eine Terz; Sondern kurz: c ist die Terz 
von A. 




, Vorkenntnisse. 

§• 5 7 . 

Wir haben bisher gesehen dass die Zah- 
lung der Intervalle immer von unten hin- 
auf geschiehet. Der Ausdruk Terz bedeutet 
daher die dritte Stufe aufwärts gezählt. 
Will man daher ja einmal eine Intervall ab- 
wärts gezählt haben, so muss man , dies 
besonders ausdriiken , durch den Beisaz »un- 
ter«, z. B: E ist die U n t e r q u i n t e von 
H, die Uuterterz von G ,< die Unter- 
o c t a v e von e ; die Terz von c , c ist die 
Unterterz von e. 

S- 5 8 - ' 

Wir haben bei der bisherigen Darstellung 
der Zählnarr.e'n der Intervalle gar keine Rük- ' 
sicht genommen auf Erhohungs - oder Erniede- 
rungszeichen (# , X, b? {7, fc? ,) welche etwa vor 
einer Note stehen könnten , und dies eben dar- 
' um weil es hier blos auf Zählung derStu- 
fen ankam , die chromatische Versezung des 
einen oder andern von zwei Tönen aber in der 
Zahl der Stufen um welche der eine von 
dem andern entfernt ist keine Veränderung be- 
wirken kann. Darum ist c - g eben so gut eine 
Quinte wie c - gis , oder cis - gis , oder ces- 
gis , oder c - ges ; und e - fis, es - fis , es - f 
e - fes , eis - f , ja sogar eis - fes , ( wenn je 
solche Zusammenstellungen vorkäinen ) sind 
eben so gut Secunden , als c - d ; und wenn 
gleich die Töne b - cis weiter auseinander lie- 
gen als h - des , so machen doch immer erstere 
nur eine Secunde aus, leztere aber eine Terz, 
weil es hier blos auf die Zahl der Noten- 
stufen ankommt ; und eben so’ machen die 
Töne ges -gis, b-his, oder selbst gbb und 
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i psis, obgleich sie um 3 und 5 Tasten auseinander 
iegen, doch keine Sekunde oder Terz, son- 
dern nur' eine Prime aus, weil die Zäh ln a- 
men der Intervalle sich blos nach der Zahl 
der Tonstufen, nicht aber nach deren Grösse 
richten. Von des bis fis sind aber eben so gut 
nur drei Stufen wie von dis bis fes, oder voa 
d bis f. 




des steht auf der nämlichen Stufe , auf der 
nämlichen Stelle des Notensistems, wie dis oder 
. des, und fis oder fes auf der nämlichen wie 
f ; von des bis fis sind eben so viel Stufen als 
von dis bis fes , oder von d bis f , von d bis 
fis, denn alle oder bb der Welt versezen 
die Note auf keine andre Stufe. Wenn es 
also darauf ankommt den Zahlnamen eines 
Intervalls zu bestimmen , so lasse man sich 
durchaus durch keine Versezungszeiclien , 
durch keine Erhöhungs- oder Erniederungs- 
silben is oder es irre machen, sondern sehe 
sie immerhin nur an als ob sie gar nicht 
da wären, denke sich nur die Noten auf 
Linien geschrieben , und zähle blos die Stellen 
oder Stufen auf dem Notensistem, ohne auf 
Versezungszeichen , oder Versezungssilben zu 
achten. 



2 .) Intervallen - Messung. 

§• 5g. 

Wir haben bisher die Grösse der Inter- 



valle nicht gemessen, sondern nur die Stufen 

D a 





Digitized by Google 








58 T'orkenntnisse. 

woraus sie bestehen abgezählt Avir haben aber 
dabei doch bald bemerkt , dass ein und der- 
selben Intervallen - Name bald einer grossem 
bald einer kleineren Tonentferuung beigelegt' 
wird, (§. 58.) dass z. <B. die eine Terz bei 
weitem grösser oder kleiner sein kann als die 
andere , je nachdem die drei Stufen die sie 
umfasst grösser oder kleiner sind ; dass also 
die Zählnamen allein nicht hinreichen die Ent- 
fernung zwischen zwei Tönen genau zu bestim- 
men , sondern der Zählbenennung noch die 
Erwähnung beigefiigt werden muss, ob das In- 
tervall grösser oder kleiner zu verstehen sei, 
z. B. kleine Terz, grosse Sexte, etc. 

Nun wollen wir die verschiedneh Arten 
von Intervallen auch von dieser Seite kennen, 
dieselben nicht blos wie bisher nach der Zahl 
der Stufen ab zählen, sondern auch zugleich 
nach der Grösse dieser Stufen abmessen und 
darnach näher bezeichnen uud be- 
nennen lernen. 

§. 60. 

Man unterscheidet zu dem Ende die Inter- 
valle in kleine und grosse, in vermin- 
derte und übermäsige, in dopeltver- 
minderte und dopeltiibermäsige. 

a. ) Kleine und grosse I n t er d al le. 

Zuerst wollen wir nun die grossen und 
kleinen Primen , Secunden , Terzen , Quarten 
u. s. w. der Reihe nach kennen lernen. 

v - Von einer grossen oder kleinen Pri- 
me kann eigentlich keine Rede seiq, weil die 
Prime eigentlich kein Intervall ist, ( §. 55) 
-weil zwischen zwei auf einer und dersel- 
ben Notenstufe stehenden Tönen keine 
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Stu fen -Entfernung statt findet. (Indessen 
kommen doch zuweilen die Ausdrüke vermin- 
derte und übermäsige Prime vor , wovon un- 
ten ( §. 63 , 64. ) wenn nämlich von zwei auf 
einer und derselben Notenstufe, (auf der näm- 
lichen oder zwischen den nämlichen Notenli- 
nien) stehenden Noten die eine durch eiu Ver- 
sezungszeichen gegen die andre um ein chro- 
matisches Intervall eine halbe Stufe ( §. 48.) 
erhöht oder vertieft ist. Im Gegensaz einer 
solchen verminderten oder iibermäsigen Prime 
nennt man zwei Töne die nicht nur auf einer- 
lei Notenstufe stehen, sondern auch ganz gleich 
hoch sind, d. h. deren* keiner durch ein Ver- 
sezungszeichen, gegen den andern erhöht oder 
erniedert ist , reine Prime , £ i n k 1 a n g , 

unisonus. 

Kleine Sekunde ist das V erhältnis 
zwischen zwei Tönen deren einer um eine 
kleine Notenstufe höher ist als der andre , 
zwischen welchen also gar keine Taste in der 
Mitte liegt : ( §. 48. ) kurz , kleine Sekunde ist 
eben das was eine kleine Tonstufe , z. B. E - 
F , Ais - H , F - ges , His - cis , Es - Fes , As - 
Hbb , Fisis - gis , u. s. w. . 

Grosse Sekunde heist das Intervall 
zwischen zwei Tönen deren einer gleich auf der 
zweiten Stufe hart neben dem andern steht , 
doch so, dass eine Taste in der Milte frei bleibt; 
kurz es ist eben so viel wie eine grosse Stufe , 
z. B: D - E , A - H , H- cis , Es - F , Gis - Ais , 
Ges - As , Dis - Eis , Ges - Des , Eis - Fisis , 
HW> - ces u. s. w. 

Kleine Terz ist das Intervall von 
zwei Tonen deren einer um zwei Stufen höher 
ist als der andre , und zwischen welchen tfwei 




X 
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Tasten in der Mitte leer bleiben, z. B. C-Es? 
Cis -E , Des -Fes , Ges -HM?, Fisis- Ais, u.s. w. 

Grosse Terz ist das Intervall von zwei 
Tönen deren einer der dritte von dem andern 
ist , zwischen welchen aber drei Tasten in der 
Mitte liegen; z. B. F-A, D-Fis, As-c, 
Fis - Ais , Ges - B , Cis - Eis , Ces - Es , Dis - 
Fisis , HM? - des u. s. w. 

Kleine Quarte heist das Intervall wel- 
ches vier Stufen umfasst , und wo vier Tasten 
leer bleiben , 's. B . H - e , Fis - H , F - B , Dis- 
Gis , Es - As , „Ais - dis , Ces - Fes , Cisis - Fisis , 
HM> - Eses , etc. 

Grosse Quarte ist eine Quarte wozwi- 
schen fünf Tasten liegen , z. B. F - H , A - dis, 
Es-A, H-eis, Ces-F, Cis -Fisis, HW? - es, 
und so weiter. 

( Statt der Benennung kleine Quarte ge- 
braucht man häufig den Namen reine Quar- 
te, und statt grosse Quarte nicht selten den 
Ausdruk überm äsige Qaarte. Aus meh- 
rern Gründen, unter andern auch um mehr 
Gleichförmigkeit in der Benennungsart zu er- 
halten , mögten aber die ersten Benennungen 
Vorzug verdienen. Indessen ist es sehr nöthig 
auch die Leztern sich geläufig zu machen , da 
auch sie sehr gebräuchlich sind. — Die grosse 
Quarte heist auch oft falsche Quarte, auch 
kömmt sie zuweilen vor unter dem Namen 
Tritonus (Dreiton, weil das Intervall 
drei sogenannte gaiize Töne umfasst. ) 

Kleine Quinte ist die wo fünf Tasten 
zwischen liegen ; z. B: H-F, Dis-A, A-es, 
Eis - H ,/ F - ces , Fisis - cis , Es - HM? , u. s. w. 

Die kleine Quinte ist also rüksichtlich dei* 
Tastenzahl der grossen Quarte gleich ; und 
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iä dieser Hinsicht mehrdeutig : wovon 

unten (§. 66.) 

Grosse Quinte ist die, wo sechs Tasten 
«wischen liegen , z. B. A - e , E - H , H - fis , 
B - f , Fis - cis , As - es , Eis - His , Fes - ces , 
Fisis - cisis , Eses - Bes. 

(Statt der Benennung grosse Quinte 
gebraucht man häufig den Namen reine 
Quinte, und statt des Ausdruks kleine 
Quinte nicht selten den Namen vermin- 
derte Quinte. Allein auch hier ijiögten 
die erstem Benennungen den Vorzug verdienen. 
Uebrigens kommt die kleine Quinte auch häu- 
fig unter dem Namen falsche Quinte vor.) 

Kleine Sexte ist die Sexte wozwischen 
sieben Tasten liegen, z. B: A-f, Fis-d, C- 
As, Ais-fisyB- ges, Fisis -dis, Des - Hbb. 

Gros ist die Sexte wenn acht Tasten 
zwischen liegen, z. B. D-H, Es-c, E-:cis, 
Gis - eis, Fes - des , Hbb - ges , Ais - fisis. 

' Kleine Sept i m e wozwischen 9 Tasten 
liegen , z. B : E - d , H - a , Cis - h , F - es , 
Ais - gis , As - ges , Eis - dis , Des - ces , Fisis« 
eis, Ces - Bes. • 

Grosse Septime wozwischen 10 Ta- 
sten liegen z. B. F-e, II-ais, Ges-f, Cis- 
Hi8 , Fes — es , Hbb - as , Gis - fisis. 

Kl eine und grosse Octaven giebt es 
eben so wenig als dergleichen Primen. 

Kleine und grosse Nonen, Dezi- 
men , .Undezimen u. s, w. sind blose Ver- 
jüngungen der kleinen und grossen „Sekunden, 
Terzen , Quarten , u. s. w. 

$• 61. 

( Ich gebe bei der ganzen Abhandlung der 
Intervallenmessung das Mas nach der Zahl der 
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Tasten an, weil diese Art sich ausdrüken 
die kürzeste und anschaulichste ist. Ueb'rigen» 
plage sich der Anfänger ja nicht 
damit, auswendig zu lernen- wie 
viel Tasten zwischen jedem grosen 
oder kleinen Intervall liegen; auch 
diese undankbare Plage des Gedächtnisses er- 
spart die Uebersicht der Intervallengrösen wel- 
che unter §. 72 gegeben werden wird. 

i* 

1 ) V erminde rte und übermäsige Intervalle, 

, §. 62. 

Auf unserm Notensisteni lassen sich aber 
auch noch grösere Unterschiede des Umfangs 
eines und desselben Intervalles auffinden und 
v darsteilen. Z. B. die Sekunde C — Dis ^’st 
gröser als alle welche wir bis jezt unter dem 
Namen von grossen Sekunden kennen lernten, 
die Terz Cis — Es kleiner als eine kleine Terz. 

Für diese Art von Intervallen hat man 
die Beinamen vermindert und übermä- 
sig eingeführt. Ein Intervall welches noch um 
eine Taste kl einer ist als klein , erhält den 
Beinamen vermindert; was um eine Taste 
gröser ist als gros, heist übermäsig. 

Verminderte Intervalle. 

§. 63. 

Eine verminderte Prime kann es 
eigentlich so wenig geben als ein grosse oder 
kleine. (§. 60) Indessen giebt man doch zuweilen 
den Namen verminderte Prime dein Intervall 
von zwei Tönen welche auf einerlei Stufe stehen, 
von welchen aber das eine mittels eines Ver- 
sezuogs Zeichens um eine Taste höher oder tiefer 
ist als das andre, z. B. A — As; Cis — c. Sie 
ist also so Zusagen ein halber Ton , ein chro- 
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matisches Intervall (oben §. 48). Man könnte 
aber di'eses Intervall eben so gut auch : ü b e r- 
masige Prime nennen, weil eben so gut der 
eine Ton um eine Taste höher ist als das andre, 
wie der eine tiefer als der andre : As — A , 

C — Cis. 

Der Ausdruk verminderte Prime ist also 
höchst uneigentlich. 

Verminderte Sekunde ist die wel- 
che noch um eine Taste enger ist als eine kleine, 
z. B: Gis — As, E — Fes, His — c, Fisis — G, 

D — Eses. Sie ist also so zu sagen ein enhar- 
monisches Intervall , oder mit andern Worten, 
das Verhältnis zwischen zwei enharmonisch 
parallelen Tönen, ( §. 29. ) und darum an sich 
selbst ein mehrdeutiges Intervall , ■ ( §. 30. ) 
indem es auf dem Klavier eben so aussieht wie 
eine reine Prime. 

Verminderte Terz ist die welche 
noch um eine Taste kleiner ist als die kleine, 
z. B. Cis — Es, E— Ges , Dis — F, Eis— G, 

A — ces , G — HW> , Cisis — E. Den Tasten 
nach ist sie einer grosen Sekunde z. B. Cis - Dis 
oder Des— Es ganz ähnlich. 

Verminderte Quarten sind z. B. 

Dis— G, E — As, His — e, c— fes, Fisis- H, 

F — Rbb. 

Verminderte Quinte nennen manche ' / 
wie schon oben §. 60. bemerkt eben das was 
manche andrem, und auch wir , kleine Quinte 
nennen. Verminderte Quinte in unserm 
Sinn des Wortes ist aber nur die, 
welche noch um eine Stufe enger ist als die 
kleine, wo also nur 4 Tasten in der Mitte 
liegen: also z. B. Ais — es, His— F, H — fes, 

Fisis— c, E — Rbb. _ . ’ ^ 
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Verminderte Sexten sind z. B.-Fis- 
des , H — ges , Ais — f , Eis — C , E — ces , 
Fisis— d, D— Bes. 

Verminderte Septimen sind z. B. 
H — As, Gis — f, Fis — es, His— a, G — fes, 
Fisis — e, F - eses. 

Verminderte Oktave könnte man 
diejenige nennen welche um eine Taste enger 
ist als eine reine, deren oberste Note entweder 
durch ein Erniederungszeichen vertieft oder die 
obere durch ein Erhöhungszeichen erhöht ist 
z. B. e - 7s , dis - df , f - f77, his- h, cisis - cTs, 
CS - eses« 

Verminderte Nonen, Dezimen u. 
s. w. sind Wiederholungen von dergleichen Se- 
kunden, Terzen u. s. w. in einer hohem Oktave^ 

Uebermäsige Intervalle. 

§• 64. 

Von einer überm äs i gen Prime z. B. 
As - A , C - Cis , gilt eben das was S. 6a. von 
der verminderten gesagt ist. Sie unterscheidet 
sich von einer kleinen Sekunde, z. B. Gis-A, 
wie die halbe Stufe von der kleinen. (§. 5o) 

Uebermäsige Sekunde ist die, wel- 
che noch um eine Taste weiter ist als die Gro- 
se, z. B. as-h, f-gis, es-fis, a-his, fes- 
g , e - fisis , eses - t. 

Uebermäsige Terz ist die welche 
noch um eine Taste gröser ist als die Grose , 
z. B. ges-h, f-ais, c-eis, ces-e, d- fisis, 
HW> - d. 

Uebermäsige Qu arte nennen manche 
( wie wir schon Seite 60 bemerkten) eben das 
was andre , und auch wir , grose Quarte nen- 
nen. Uebermäsige Quarte in uns e rin 
Sinn des W Orts ist aber die, welche noch 
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üm eine Stufe weiter ist als die Grosse, wo 
also 6 Tasten zwischen liegen; *. ß. es-ais, 
f-his, fes-h: c-fisis. Hbh-e. 

Uebermäsige Quinten sind z. B. 
G-dis, As-e, e-his, Fes-c, H-fisis, Hbh , 
** f. 

Uebermäsige Sexten sind z. B. Es- 
cis , Ges-e, F-dis, G-eis, ces-a, Hbt-g, 

E - cisis. 

Uebermäsige Septimen sind z. B. 

As - gis , Fes - e , c - his , g -fisis , Eses -d. 
v< Uebermäsige Oktave konnte man . 
diejenige nennen , welche um eine Taste grösser 
ist als eine reine , deren oberste Note entwe- 
der durch ein Erhöhungszeichen erhöht, oder 
die untere durch ein Erniederungszeichen er- ' 
niedert ist. z. B. Es-e, D-dis, Fes -f, H- 
his , Cis - cisis , Eses - es. 

Uebermäsige Nonen, Dezi men etc. 
sind blose Wiederholungen von dergleichen 
Sekunden, Terzen etc. in einer hohem Oktave. 

c.) Dopeltv crmtnd erte uni d 0 p el t üb e r m äs t i g e 
Int er v all t. 

§. 65 . 

Auch dop eltverminderte und 
dop e 1 1 ü b e r m ä s s i g e I n t e r v*a 1 1 e lassen 
sich denken , z. B. eine dopelt übermässige 
Sekunde ges - ais. Ihre Beschaffenheit erklärt 
sich übrigens leicht von selbst. 

3.) Mehrdeutigkeit der Intervalle. 

§. 66 . 

Wirft man nun einen Blik auf die bisher 
aufgezählten sämtlichen Intervalle , so bemerkt 

' E 
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man dass alle ohne Ausnahm mehrdeutig sind: 
Wir haben auf diese Mehrdeutigkeit bei einigen 
schon im Voraus aufmerksam gemacht, z. B. bei 
der kleinen Quinte, bei der verminderten Se- 
kunde — aber alle Andre sind es nicht weniger. 

Z. B. die kleine Sekunde c - des besteht 
aus grade so viel Tasten als die übermässige 
Prime c - cis ; — die grosse Sekunde , z. B. 
H - cis aus eben so viel wie die verminderte 
Terz H - des ; — die grosse Terz , z. B. As -c 
aus eben so viel wie die verminderte Quarte 
Gis - c , ( oder etwa als die dopelt übermässige 
Sekunde As - His ) u. s. w. 

§. 67. 

Es könnte nicht schaden wenn der An- 
hänger alle Intervalle nun auch aus diesem Ge- 
sichtspunkte für sich selbst noch einmal durch- 
gienge ; und sich selbst etwa eine Tabelle fol- 
gender Art darüber aufsezte : 

» Zwei Töne die auf einer und derselben 
v Taste leigen können sein : reiner Einklang , 
» oder verminderte Sekunde, z. B. e-e,e-fes. 

» Zwei Töne die auf zwei unmittelbar ne- 
» ben einander liegenden Tasten wohnen ,kön- 
» neu sein : übermässige Prime , oder kleine 
» Secunde , z. B. e - eis , e - f , u. s. w. 

» Zwei Töne wo eine Taste zwischen liegt 
» können sein: entweder grose Sekunde, e- 
i> fis , oder verminderte Terz, e- ges, « u. s. w. 

4 ) Umkehrung der Intervalle. 

§• « 8 . 

' Wenn man voh z wei Tönen die 
zusamen ein Intervall ausmachen 
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den tiefsten um eine Oktave oder 
dopel - Oktave, u.s w. erhöht,* so dass 
er dadurch höher wird als der andre 
Ton welcher zuvor der höh er ewar, 
oder , was auf dasselbe heraus kommt , wenn 
man den hohem Ton Oktaven weise 
so lange erniedert, bis er tiefer 
wird als der andre, kurz, wenn man 
ein Intervall auf den Kopf stellet , das unter- 
ste zu oberst kehrt, — - z. B. den untersten 
Ton des unter fig. 1. vorgestellten Intervalls : 

KifeT-3. 

* * • ' — 

'Fig-.l. % 2. TT 

um eine Oktave höher verlegt , wie bei fig. 2 
oder wie bei fig. 3 . den hohem um 8 Töne 
tiefer, (welches gleich viel ist, weil es auf 
dasselbe 'herauskomrat ob ich den tiefen Ton 
über den hohem erhebe oder den höhern unter 
den erstem Jiinabrüke , immer kommt das 
unterste zu oberst und das obere zu unterst 
zu stehen ) so nennt man dies Verfahren: Um- 
kehrung des Intervalls. 

Die obige Fig. 2. ist also- die Umkehrung von 
fig. 1. oder was dasselbe ist, fig, 1. die Umkeh- 
rung von fig. 2. Denn wenn man fig. 2. wieder 
umkehrt , d. h. den obersten wieder zu unterst 
sezt, kommt natürlicherweise wieder die erste 
Lage heraus. Die zwei verschiedenen Lagen • 
sind also , wechselseitig und rükwärts wie vor- 
wärts , die eine die Umkehrung der andern. 

§• 69. 

Man bemerkt leicht , dass bei solcher Um- 
kehrung die Intervalle > die Touentfernungen > 
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nicht dieselben bleiben. Die Sekunde im obigen 
Exempei wurde durch die Umkehrung au einer 
Septime. Ebenso wird die Terz zur Sexte, und 
die Quarte zur Quinte: 




und da hier alles wecliselseitig , und rükwärts 
wie vorwärts gilt (sieh den vorigen §. am 
Ende) so “folgt daraus , dass die Septime um- 
gekehrt sich in eine Sekunde, die Sexte in 
eine Terz , und die Quinte in eine Quarte ver- 
wandelt : 




- ' 7 - 

( Ebendarum nennen denn auch Manche die 
Sekunde , die Terz und die Quarte: S tamm- 
intervalle, die übrigen: abstammende 
oder abgeleitete.) Eine Uebersicht dieser 
Verwandlungen und Abstammungen gewahrt 
die folgende Tabelle 

Die 2 wird zur 7, 

- - 6 , 



oder 



3 

4 

5 

6 
7 



5, 

4 » 

3, 

2. 



8> 7» 



3, 4, 5 , 6 , 7 , 
6, 5, 4 , 3, 2, 



8 . 

1 . 
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Eine Umkehrung der Prime kann 
es der Natur der Sache nach eigentlich' nicht 
geben, denn von zwei Tönen deren keiner 
höher als der andere ist kann man auch nicht 
den hohem zum tiefem machen. 

Auch die Oktave kann nicht eigentlich 
umgekehrt werden , ihre Umkehrung gäbe wie- 
der eine Oktave : 



JL 




folglich keine Umkehrung , sondern nur das- 
selbe Intervall in einer liöhern oder tiefem 
Oktave, das Ebenbild derselben nur in kleinerm 
oder gröserem Format. 

Die Intervalle von hohem Zählnamen als' 
8 , die None, Dezime etc. sind ebenfalls 
nur "Wiederholungen, und geben keine beson- 
dere Umkehrungen sondern nur eben die wie 
die Sekunde, Terz etc. Nur sieht man leicht 
dass, um zwei so Aveit von einander entlegne' 
Töne umzukehren, der obere um eine d o- 
pel-Oktave erniedert ; oder der tiefere um 
eine dopel-Oktave erhöht Averden muss , 
oder beide zugleich um eine Oktave 
gegen einander versezt. 

$• 7 °* 

Man bemerkt aus obiger Tabelle ( §. 6g. ) 
dass den höchsten Ziffern immer die niedersten 
gegenüberstehen , und den niedersten die hö- 
heru — wie auch ganz natürlich , eben Aveil bei 
einer Umkehrung alles umgekehrt ist ; [ und 




Digitized by Google 




Vorkenntnisse . 



7 ® 

dass zwei einander entsprechende Ziffer zusam- 
men addirt immer die Zahl 9 ausmachen: 1+8 = 
9 , 2 + 7 = 9, 3 + 6 = 9, u.'s. w.] 

Was hier von den Zählnamen der Inter- 
valle gilt , gilt aus gleichen Gründen auch von 
den Beinamen : aus einem Intervall mit dem 
Beinamen Gros wird eines mit dem Beinamen 
klein, und umgekehrt ; aus verminderten In- 
tervallen werden übermässige , aus übermässi- 
gen verminderte , die dopeltverminderten zu 
dopeltübermässigen , und diese zu dopelt ver- 
minderten ; die kleine Terz wird zur grossen 
Sexte , die' grosse Terz zur kleinen Sexte , die 
verminderte Sexte zur übermässigen Terz , die 
verminderte Terz zur übermässigen Sexte u. s. w. \ 
Hier lässt sich denn auch gewissermasen 
eine Umkehrung der Octave denken, inso- 
fern nämlich , dass eine übermässige Oktave ; 
durch die Umkehrung zur verminderten wird, 
und eine verminderte zur übermässigen : 




$• 7 1 - 

Ich habe übrigens nicht für nöthig gefun- 
den eine vollständige Aufzahlung und Tabelle 
der Verwandlungen zu geben , welche durch 
die Umkehrung aller grossen und kleinen über- 
mässigen und verminderten Intervalle erschei- 
nen. Jeder mag und kann sich dieselbe leicht 
aus sich selbst bilden , durch welche Selbstthä- 
tigkeit ihm die Sache nur um desto anschauli- 
cher werden und desto gewisser sich einprä- 
gen wird. 
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5.) Uebersicht der Intervalleng rosen. 

§• 7 3 » 1 

Auf dem Wege wie wir hier die sämtli- 
chen Intervalle aufgesucht haben , haben wir * 
gefunden dass : 

Quinte , Sexte und Septime nur Umkehrun- 
gen von Quarten , Terzen und Secunden , und 
Die Oktave , None , Dezime etc. nur Wie- 
derholungen der Prime , Secunde , Terz etQ. 
nach verjüngtem Masstabe sind , 

Dass der Unterschied zwischen grossen 
und kleinen Intervallen nur in einer Taste mehr 
oder weniger besteht , 

Dass ein Intervall welches noch um eine 
Taste kleiner als klein , oder grösser als gros 
ist , vermindert- oder übermässig heisst, 

Dass dip grossen Intervalle in der Umkeh- 
rung kleine, die kleinen grosse werden, die* 
verminderten übermässige , und diese vermin- 
derte. 

$• 73 * 

Eben diese Uebersicht erleichtert denn nun 
auch das Erlernen der so vielfältig verschiede- 
nen Intervalle : denn wenn man nur einmal die 
kleinen und grossen Sekunden , Terzen und 
Quarten kennt, so ist nichts leichter als alle 
übrigen Intervalle durch Vergleichung mit diesen 
zu erkennen : nämlich die grossen und kleinen 
Septimen, Sexten und Quinten als umgekehrte 
kleine und grosse Quarten, Terzen und Se- 
kunden , alle übermässigen Intervalle daran ,' 
dass sie eine Taste grösser sind als die grossen, — 
alle Verminderte daran , dass sie noch kleiner 
sind als die kleinen; auf ähnlichem Weg® 
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die dopeltverminderten , und dopelfÜbermäs- 
sigen , wenn je solche Vorkommen. 

Diese Uebersicht erspart also nicht blos 
dem Gedächtniss eine tödende Anstrengung, 
sondern gewährt statt einer mechanischen Kennt- 
nis eine klare Anschauung der Beziehung der 
Tongrössen. 

S- 74’ 

Immer aber wird es für den Anfänger eine 
ganz erspriesliche Uebung sein , wenn er y 
um sich die sämtlichen Intervalle zu vergegen- 
wärtigen , und das Erkennen derselben auf den 
ersten Blik zu * erleichtern , sich die Mühe 
nimmt, alle Arten von Intervallen auf allen 
möglichen Tonsfufen für sich selbst in Noten 
zu schreiben , und auf dem Klavier zu spielen. 

Anmerkung. 

r 

Sonderbar ist es dass die Tongelehrten 
häufig darüber streiten wie viel 
Intervalle es eigentlich gebe. 
Der Eine nimt deren 52 an , Andre leh- 
ren es gebe (?) deren nur 35 , — 24 , — 
oder gar nur 18, und erklären die übri- 
gen für » blos chimärische, blos papiern© 
Intervalle.« — Was heist das? Ein son- 
derbarer inhaltloser Streit ! 

Wie viel verschiedne Grade von Entfer- 
nung eines Tones vom andern , an sich 
und nach der Natur unsers Notensistems, 
denkbar sind , haben wir so eben gese- 
hen , und darüber kann also auch der 
Streit nicht sein , eben so wenig als in 
der Mathematik über die Frage: wie 
viel verschiedne Grössen es gebe ! * Die 
streifenden Theile meinen’s auch eigent- 
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lieh nicht sowol also , sondern sie mei- 
nen im Grund die Frage: welche Inter- 
valle kommen in der Musikwirk- 
lich vor? 

Diese Frage kümmert uns aber fürs Erste 
wenigstens hier noch gar nicht Seien 
wir immerhin zufrieden eine Termino- 
logie zu besizen welche uns eine be- 
stimmt bezeichnende Benennung für jede 
denkbare Tonentfernung gewährt, die- 
selbe komme nun häufig, oder selten, 
oder gar niemals vor ; ungefähr eben so 
wie man jeden sowol besuchten als un- 
zugänglichen Punkt der Erdoberfläche 
nach Graden der Länge und Breite be- 
zeichnet. Wem fällt es nun aber ein 
darüber zu streiten wie viel Grade von 
Polhöhe es gebe? ob es z. B. wirklich 
einen 89 ten Grad Polhöhe gebe? und 
diesen 8gten Grad etwa eine chimäri- 
sche blos papierne Polhöhe zu nennen, 
je nachdem er es fiir möglich oder un- 
möglich hält dass dieselbe jemals von 
einem Sterblichen werde betreten wer- 
den ? ! 

Und doch wär , für’s Zweite , dieses noch 
vernünftiger als der Streit über die Zahl 
der Intervalle ; denn bei so unendlich 
vielen Combinationen von Umgestaltun- 
gen der Harmonien , Umkehrungen, 
Durchgängen, Vorhalten , Mehrdeutig- 
keit,, u. s. w. ist es gradezu unmöglich 
mit Bestimmtheit zu behaupten : zwei 
Töne welche um dieses oder jenes Inter- 
vall von einander entfernt seien könnten 
nie in melodischer oder harmonischer 
Verbindung oder Beziehung mit und 

E 2 



1 
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auf einander Vorkommen? Den besten 
Beweis hierüber liefern ja die Tonleh- 
ren selbst, eben durch die sogrose Ver- 
schiedenheit ihrer Angaben der Zahl 
der Intervalle. 

Endlich aber auch gesezt die Frage liesse 
sich bestimmt beantworten — was wäre 
damit für die Kunst gewonnen ? Unge- 
fähr eben so viel, als die Redekunst 
dabei gewinnen würde wenn sich einer 
daran machte zu untersuchen ob diese 
oder jene zwei Silben sich je in einem 
Worte beisamen fänden oder nicht,— 
oder als die theologische Exegese da- 
durch gewann , dass einer gezählt hat 
wie oft der Buchstab a in der Bibel 
vorkommt. 

; 

6. ) lieber sogenannte con - und 
dissonir ende Intervalle. 

Anmerkung. 

• Mancher gelehrte Leser wird vielleicht 
hier die stattliche Eintheilung der Inter- 
valle in consonirende und dissonnirende, 
in vollkommne und unvollkommne Con- 
sonanzen etc. vermissen , auch wol eini- 
ges über die berüchtigte Kontroverse 
vom Con - oder Dissoniren der Quarte 
und andrer streitigen Intervalle! 

Allein ein Intervall (die Entfer- 
nung zwischen zwei Tönen ) kann als 
solches nicht con - oder dissoniren , son- 
dern nur dieser oder jener Ton dis - 
oder consonirt in Beziehung auf den 
Grundton und die Grundharmonie : Es 
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ist daher schon in sich selbst unrichtig 
von con - oder dissonirenden 
Tonentfernungen zu sprechen, und 
eben darum gehören denn auch die Be- 
griffe von con- und dissoniren wenigstens 
nicht hieher in die Lehre von Tonent- 
fernungen. Freilich benennt (wie schon §. 
56. erwähnt) ein zwar uneigentlfcher 
aber sehr gewöhnlicher Sprachgebrauch 
auch wohl die einzelnen Noten mit 
Intervallennamen , und so giebt es in 
diesem Sinne des Wortes wöl dissoni- 
rende und consonirende Intervalle ; allein 
eben weil man alsdann durch den Inter- 
vallennamen einzelne Töne , nicht 
Tonehtfernungen bezeichnet, ge- 
hört die Lehre von con - und dissoniren- 
den Intervallen in diesem Sinn nicht in 
die Lehre von Tonentfernungen d. i. 
von Intervallen im eigentlichen Sinn, also 
nicht hieher. 

Weiter unten werden wir am betreffenden 
Ort noch näher auf den Werth und Un- 
werth der Begriffe von Con- und Disso- 
nanzen überhaupt zurükkommen, und 
auf die Betrachtung in wie fern sich die 
con - und dissonirende Eigenschaft eines 
Tones daraus bemessen lässt , ob er die- 
ses oder jenes Intervall gegen einen an- 
dern Ton bildet. 

Unsern Lesern aber haben wir über das 
Kapitel von dissonirenden und consoni- 
renden Intervallen aus den angeführten 
Gründen hier eigentlich nichts za 
sagen , oder höchstens dies: 
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S* 7 5 -. 

Man hört im gemeinen musikalischen 
Sprachgebrauch häufig von' consonirenden 
und dissonirenden Intervallen spre- 
chen ; man versteht aber alsdann unter dem 
"Wort Intervall nicht Tonentfernungen, 
sondern Töne, ( §. 56. ) und folglich gehört 
dieser Gegenstand nicht hieher , wo es uns blos 
darum zu thun ist, alle denkbare Entfernungen 
eines Tons von einem andern aufzusuchen, zu 
klassifiziren , und benennen zu lernen. Unten 
in der Lehre von den Grundharmonieen wird 
der Ort sein, über con-und dissonir en- 
de Töne eigens und näher zu sprechen. 



JD ritte Abtheilung. 

Rhythmik, 



I .) Begriff von Rhythmus und Takt. 



§• 7 6 * 

Eine hesondre nicht wesentliche Eigen- 
schaft der Musik besteht darin, dass sie grösten- 
theils taktmäsig ( rhythmisch ) ist , d. h. dass 
die Tö‘ne in Ansehung iliter Dauer ge- 
nau nach Quoten ( Verhältnistheilen) gegen 
einander abgemessen , und zugleich die solcher- 
gestalt abgemessnen Zeiten rüksichtlich 
ihresinnern Gewichts genau gegen ein- 
ander abgewogen und simmetrisch akzentuirt 
werden. 
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Rhythmus und Takt. 

§• 77 - 

Nicht alle Musik ist rhythmisch oder takt- 
massig. Hören wir z. B. den gewöhnlichen 
Choralgesang der Kircheugemeinden: da wird 
die längere oder kürzere Dauer der Töne gar 
nicht taktraä&ig gegen einander abgewogen, 
sondern jeder Ton willkührlich ungefähr so, 
lang wie der andre ausgehalten, und höchstens 
ein Mal dieser oder jener Ton , je nach dem ' 
grossem oder geringem auf die Silbe des Tex- 
tes zu legenden Gewicht , mehr oder Aveniger 
akzentuirt als der andre ; allein dies ist noch 
keine Taktmässigkeit, kein Rhythmus, es findet 
dabei keine solche Abmessung und Abwägung 
der Zeiten statt, wie wir sie bei der rhyth- 
mischen Musik kennen lernen, — man kann 
keinen Takt dazu schlagen. — Eben so gehören . 
in die Klasse von uurhythmischer Musik das 
Recitativ , und die mit »Senza teinpo« 
bezeichneten Stellen eines sonst rhythmischen 
Tonstükes , ferner manchmal auch die ganz 
freie Fantasie, und die sogenannten »colla, 
parte.« • ■' 

Findet hingegen bei einem Tonstük eine 
simmetrisch abgemessne Eintheilung der Zeit- 
theile statt, d. h. wird die Zeit in unter . sich 
ganz gleiche Abschnitte, (Takte) und diese 
selbst wieder in gleiche Takttheile getheilt , 
leztere wieder weiter in gleich.e kleinere 
Quoten zerfällt , die Dauer der Töne nach 
solchen Zeit- Eintheilungen genau gegen ein- 
ander abgemessen , so dass ein Takt immer als 
simmetrisch geordnete Gruppe von mehreren 
Takttheilen, und die Takttheile als kleinere 
untergeordnete Gruppen kleinerer Zeiltheile 
erscheinen, und wird unter all diesen Zeit- 
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theilen und Zeitgruppen auch das Zeitgewicht 
simmetrisch vertheilt — dann ist ps takt-massige, 
rhythmische Musik. Sie verhalt sich zur nn- 
rhythmischen wie Verse gegen ungebundne 
' Bede , und ist heut zu Tag die bei weitem 
gebräuchlichste. 

Ihre Wesenheit liegt also in einem ge- 
nauen Ebenmas in Ansehung der Dauer 
' und des Gewichts der Töne , welche Simmetrie 
durch den Namen Rhythmus, Zeitmas, 
auch wol Metrum oder Takt, bezeichnet 
wird. 

Die Lehre vom Rhythmus nennt man 
Rhythmik, auch wol Rhythmopceie 
oder Metrik. 

\ 



II. Bezeichnungen der vers chi ed- 
nen Zeitdauer. 



A.) Geltung der Notenund Pausen. 

§• 78 . 

Um in unsrer Notenschrift anzudeuten wie^ 
lang oder kurz ein Ton dauern soll,giebt man 
bekanntlich den Noten verschiedne Formen, 
namentlich ; 



st, 3, 4, S, 

j=4, fc=( oder |C||, O, Cj , 



t>, 7, a, 9. 

r t’ g' r s “ 



Eine Note wie fig. 1 gestaltet heist : longa, 
fig. 2, oder 3 , welches gleichviel gilt, heist: 
brevis; fig. 4: semibrevis; fig. 5 : mi- 
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n i m a ; fig. 6: semiminima; fig. 7 : f u s a 
oder unca; fig.8: semifusa oder bis u n c a; 
fig. 9: subsemi fusa oder ter unca, u. s. w. 

Jede vorhergehende bedeutet immer eine 
dopelt so lange Zeitdauer wie die folgende. 

Auf diese verschiedne Geltung der ver- 
schiednen Notengestaltungen gründen sich auch 
die teutschen Benennungen derselben. Man 
nimmt nämlich die semibrevis (fig. 4 .) als Ein- 
heit an , und legt ihr den Namen ganze Note 
bei Die minima fig. 5. weil sie halb so viel 
gilt als. jene, wird halbe Note genannt, die 
Semiminima , die halb so viel gilt als die so- 
genannte halbe Note, heist ebendarum: Vier- 
te 1 s n o t e , und so fort : Achtels-Sech s- 
zehntels-Noten, u. s. w. 

§• 79- 

Man sieht aus dem Bisherigen dass die 
ganze. Ordnung und Unterordnung der ver- 
schiednen Noten geltungen. im Grund überall 
nur einzig auf grade Tlieile hinausläuft j jede 
kleinere Note ist ein grader Theil, d. h. der 
halbe oder der vierte oder achte Theil u. s w. 
einer grossem Note ; aber es giebt keine No- 
tengestalt welche ein Drittel oder ein Sechstel 
einer grossem Note vorstellte , und ebenso gilt 
umgekehrt jede grössere Note entweder zwei 
oder vier oder acht mal ( u. s. w. ) soviel als 
eine kleinere , und es giebt eigentlich keine 
Notengestalt welche das Dreifache oder Sechs- 
fache einer kleinern vorstellte. 

In wie fern diese Eintheilungsart in allen 
Fällen passend sei , und durch welche Behelfe 
uian ihren Unvollkommenheiten möglichst ab- ' 
zuhelfen sucht, werden wir im Verfolg der ge- 
genwärtigen Abtheilung finden. 
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§. 8o. 

Den obigen verschiednen Gestaltungen der 
Tonzeichen oder Noten korrespondirtn übri- 
gens auch die verschiednen Formen von 
Schweigezeichen oder Pausen: 




2^3 



u: S. w; 



Sie sind ebenfalls bekannt, werden also hier 
rächt weiter erklärt. 

B.) Tem pobeze ichnung. 

§. 81 . 

Obige sämtliche rhythmische Zeichen zei- 
gen indessen die Dauer welche ein Ton oder 
eine Pause haben soll nur Beziehungsweise 
(relativ) aber nicht positiv oder absolut an, 
oder mit andern Worten: sie zeigen blos an 
wie viel der eine Ton länger dauern soll 
als der andre, aber noch nicht wie lang 
einer an sich dauern soll. 

Um dies lezte anzudeuten bedient man 
sich entweder der bekannten Tenipobezeich- 
nungen : allegro, andante, adagio u. 
s. w. welche Bezeichnungen aber sehr unzu- 
verläsig und wandelbar sind — oder man ge- 
braucht statt derselben ( oder zugleich neben 
denselben) die chronometrische Be- 
zeichnungsart. Diese leztere soll am En- 
de dieser .Abtheilung noch näher besprochen 
werden. 
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£l 



s* 82. 

Der Bhythmus besteht , wie wir gesehen, 
in einer Simmetrie von verschiednen theils 
grossem, theils kleinern Zeitgruppen , die theils 
einander untergeordnet theils einander wech- 
selseitig gegenüber gestellt sind. Die bekann- 
teste Gattung solcher Zeitgruppen ist die welche 
wir alle unter dem Namen : ein Takt ken- 
nen , d. i. eine Gruppe von mebrem zwischen 
zwei sogenannten Taktstrichen eingeschlossnen 
Zeiten. Wir wollen daher ^bei der Abhand- ' 
Jung des Rhythmus von den Takten aus- 
gehen. 

§. 83 . 

Ein Takt also ist eine Gruppe von meh- 
reren Zeiten. Die Zeiten woraus er besteht 
heisen T a k 1 1 h e i 1 e. Die Takttheile werden 
unterabgetheilt in Taktglieder, diese wei- 
ter in\ untergeordnete kleinere Zeit- 
t h e i 1 e u. s. f. 

§.84. ' 

Ein Takt ist entweder aus zwei oder 
aus drei Taktlheilen zusamenge- 
s e z t. Sind iinmer zwei und zwei Zeit- 
tbeile zu einem Takt zusamengruppirt , so er- 
scheint die grade Taktart; die ungrade 1 
besteht in der Eintheilung der Takte in drei 
Takttheile. 

( Der Grund warum hier überall nur von 
Eintheilung in zwei oder in dr e i Theile Er- 
wähnung geschieht , nicht aber auch von vier- 

F 



/. * 

\ 
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fünf- sechs - oder mehrtheiligen Takten , kommt 
unten vor. ) 

§. 85 . 

Die Takttheile selbst können nun sowol 
durch grössere als durch kleinere Notengestal- 
ten vorgestellt werden , d. h. man kann nach 
Belieben entweder sogenannte halbe Noten als 
Takttheile gelten lassen , oder sogenannte Vier- 
tels - oder Achtels - oder auch ganze Noten. 

Je nachdem nun die Takttheila, entweder 
durch die eine oder durch die andre Noten- 
gattung abgebildet werden , entstehen verschie- 
dene Unterarten von Takten , die unter den 
Benennungen : Zweivierteltakt , Dreiachteltakt, 
u. s. w. bekannt sind. 

§. 86 . 

Man pflegt am Anfang eines Tonstiikes 
(und wo es nöthig wird auch in der Mitte) 
durch ein Zeichen die jedesmalige Taktart an- 
zuzeigen^ indem man die bekannten Zeichen 
| | , u. s. w. auf die Notenzeile voran sezt. 

Diese Methode die 'Taktarten anzuzeigen be- 
ruht auf folgender Idee : 

Die Vorzeichnung hat den Zwek anzu- 
zeigen Erstens: ob der Takt zweitheilig 
oder dreitheilig sei, und Zweitens: welche 
Notengattung darin Takttheile vorstelle. 

Die Antwort auf beide Fragen geben sehr 
füglich zwei in Form eines Bruches überein- 
ander gesezte Ziffer. Der obere enthält die 
Antwort auf die erste Frage , er zeigt an aus 
wie vielen Takttheilen die Takte bestehen. 
Der untere antwortet auf die zweite Frage, in- 
dem er anzeigt in welcher Notengesfalt die 
Takttheile abgebildet sind. Die Bezeich- 
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nung | heist also : dreitheiliger Takt dessen 
Takttheile in der Gestalt von sogenannten 
Viertelsnoten abgebildet sind, - § beistr zwei- 
theiliger Takt worin Zweitelsnoten ( halbe No- 
ten) als Takttheile gelten, - f dreitheiliger 
Takt worin Achtelsnoten die Takttheile vor- 
stellen , u. s. w. 

Wir werden weiter unten erst näher beur- 
teilen können in wie fern diese sich quf die 
gebräuchliche Einteilung der Notengeltung 
( §. 78. 79. ) beziehende Bezeichnungsart ganz 
konsequent ist. 

Für jezt wollen wir uns dabei nicht auf- 
halten , sondern zu Aufzählung der verschied- 
nen einzelnen Taktarten übergehen. Wir 
durchgehen zuerst die graden dann die ungra- ' 
den Taktarten. 

t 

A.) Grade Takt ar ten. 

».) ZwEIlWtlTllTAIT. 

§.87. 

Die einfachste , und mit der üblichen 
Noteneintheilung und Benennung der Noten- 
geltungen am besten übereinstimmende grade 
Taktart entsteht wenn man die zwei Takt- 
theile oder T a k t h ä i f t e n durch sogenannte 
halbe Noten vorstellt. Die sogenannte 
ganze Note stellt dann wirklich einen gan- 
zen Takt vor, die Viertelsnoten sind 
wirkliche Viertheile des Taktes, u. s. w. 
Diese Taktart heist darum auch ganz konse- 
quent : Z w ei z w e i t e 1 1 a k t , und wird vorge- 
stelli durch die Bezeichnung § , nicht selten 
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aber auch statt dessen durch ein durchstrichnes 
C oder eine durchstrichne gvose Ziffer 2 : 



(j* odfV ^ 



wiewol wenigstens dieses leztere Zeichen , wie 
wir sehen werden ( §. 96.) eigentlicher dem 
grosen alla - breve - Takt zukommt. Uebrigens 
wird der Zweizweiteltakt zuweilen auch selbst 
alla - breve - Takt genannt ; allein , auch dieser 
Name gebührt ihm nicht eigentlich, und wenig- 
stens thäte man wol , ihn jederzeit durch den 
Beisa z: kleiner al la - breve - Ta kt von 
dem grosen, eigentlichen AJla- breve- Takt zu 
unterscheiden. 



S 88. 

Die Taktt heile dieses Zweizweitel- 
oder kleinen alla - breve - Taktes können nun , 
entweder in grade oder in ungrade 
Unterabtheilung en z er fa 1 1 e n : Er- 

stenfalls ist er ein grader Takt mit 
graden Unterabtheilungen. Folgende 
Figur giebt davon ein Bild : 




■ .n n 




Die zwei halben Noten maehen zusamen die 
Haupttheile der Gruppe, die Takttheile aus, 



/ 
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jeder Taktth eil , jede halbe Note, ist unterab- 
getheilt in zwei Viertel , jede sogenannte 
Viertelsnote weiter in zwei sogenannte Achtels- 
noten , u. s. w. 

§• 89 . 

Sind aber die Takttheile, die Hälften des 
Zweizweiteltakts , nicht in zwei sondern in 
drei Glieder unterabgetheilt , so erscheint ein 
grader Takt mit ungraden Unter- 
abtheilungen. 

In einem solchen Takt werden nun freilich 
die Takttheile, oder Takthälften, ganz kon- 
sequent durch sogenannte halbe Noten vor- 
gestellt ; allein um die Drittheile in welche 
jede halbe Note zerfällt, die Drittheilshälften, 
vorzustellen , hat man kein anderes Zeichen als 
die sogenannten Viertelsnoten, deren nun drei 
eine halbe Note vorstellen, und folglich sechs 
Viertel ein Ganzes machen müssen! Um dieses 
anzuzeigen pflegt man dann über jede drei 
Viertelsnoten eine Ziffer 3 zu sezen , und nennt 
eine solche kleine Gruppe von drei sogenann- 
ten Viertelsnoten dann eine Viertelstriole, 
eine Triole (ein Gedritte) von Viertels- 
noten: < 




3 3 



r r r r r r 

§• 9°- . 

Oder die zwei Takttheile des alla-breve- 
Taktes werden auch wol in zwei Glieder unter- 
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abgetheilt, diese Unterabtheilungen aber erst 
in drei noch weiter untergeordnete Theile 4 : 
nämlich der ganze Takt in zwei halbe Noten, 
jede von diesen in zwei Viertelsnoten , und jede 
Viertelsnote erst noch einmal in drei so- 
genannte Achtelsnoten ( hier aber eigentlich 
Zwölftelsnoten ) , welche drei zusamen eine 
Achtelstriole heissen. Man sehe hier da« 
Bild einer Gruppirung dieser Art : 



O 




S- 9 1 - 

Die Noten einer Triale können selbst auch 
wieder in kleinere Theile zergliedert erschei- 
nen , z. B. in dem §. 89 abgebildeten Fall jede 
der drei Noten der Viertelstriolen wieder in 
zwei sogenannte Achtelsnoten zergliedert: 



O 




j j ^ r~*m 
j j j j j j j j j j j j 

Eine solche in sechs Noten zerspaltene 
Triole pflegt man dann eine Sextole zu nennen. 
Mehr davon unten §. 93. 
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§• 9 2 * 

Man verwechsle diesen Fall nicht mit dem 
oben §. go abgebildefen ! In beiden sieht man 
zwar I2 sogenannte Achtelsnoten den Takt aus- 
fiillen : aber im Beispiel von §. 90 sind die 
Achtelsnoten ungrade Theile ( Drittel ) von 
graden Theilen (von den zwei Viertelsnof.en) — 
im Beispiel des §. 9I aber erscheinen die 
sogenannten Achtelsnoten als grade Theile 
(Hälften) von Ungraden (von den drei Vier- 
telsnoten eine Viertelstriole;) dort machen je 
drei Achtelnoten eine wirkliche Viertelsnote, 
bier machen je zwei Achtelsnoten eine der drei 
Viertelsnoten einer Viertelstriole aus. Das nach- 
stehende Beispiel einer Triolenfigur, Fig. 1. 
in Vergleichung gegen die Sextolen von Fig 2. 




wird den Unterschied in der wirklichen An-- 
wendung noch anschaulicher zeigen. 

Noch eine andre höchst wesentliche Ver- 
schiedenheit zwischen Triolen und Sextolen 
kann hier noch nicht erklärt werden, man 
wird sie aber von selbst entdeken wenn man 
unten §. 116 den Unterschied zwischen - und 
■f- Takt gelesen haben wird. 

(Uebrigens sind manche Tonsezer — oder 
auch Schreiber — nachlässig genug nicht selten 
zwei Triolen durch die Geltungsstriche zusamen 
zu hängen, so dass sie das äussere Ansehen 
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von Sextolen haben Fig. 1 . — Ja manchmal 
sezen sie gar noch eine Ziffer 6 darüber , Fig. a. 



der Leser mag dann zusehen wie er das "Wahre 
errälh ! ) 

§• 93 - 

Aus dem §. 89 bis hieher angeführten haben 
wir gesehen wie man der §. 79. gerügten Ein- 
seitigkeit unsrer Noteneintheilungs-Art, bei den 
im graden. Takt vorkommenden ungrade'n Un- 
terabtheilungen, möglichst nachzuhelfen sucht, 
durch Triolen , Sextolen und dergl. Die Nach- 
hilfe durch solche Surrogate bleibt indessen 
doch immer unvollkommen. So lang eine Note 
in drei oder sechs gleichförmige 
Theile zerlegt werden soll, geht wol alles 
ganz gut-; sowie aber etwas Mehreres verlangt 
wird, wird die Bezeichnungs-Art leicht etwas 
verwikelt und fast verworren: 'z. B. man Avollte 
die eine Note einer Triole punktiren, oder pau- 
siren ; Fig. 1., oder nur eine oder zwei da- 
von in kleinere Hälften zerspalten, Fig, 2, oder 
zwei davon in Eine Note zusamenziehen, Fig- 3 ; 
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Noch verwikelter würde die Eintheilung 
wenn man' gar jede Note einer Triole wieder 
in drei Theile zerspalten wollte, u. s. w. 

Zum Glüke kommen solche verwikelte Un- 
terabtheilungen nur selten ( in sehr langsamen 
Säzen ) vor. Eine jedesmal deutlich darüber- 
gesezte Verbindungskiamin er > mit der Ziffer 

3 würde übrigens .in jedem Fall zur Verständ- 
lichkeit der verwikelten Eintheilung immer sehr 
dienlich sein. Ja, die Ziffer 3 gehörte eigent- 
lich auch selbst über sogenannte Sextolen 
(welche Benennung ohnehin an sich selbst un- 
bündig ist , wie man schon an mehrern der 
eben angeführten Beispiele sieht, wo man nicht 
recht weis ob man sie Triolen oder Sextolen 
nennen soll — Es sind aber alles Triolen , nur 
verschiedenartig weiter zergliedert. Vergleiche 
auch §. II 7 am Ende. ) 

' ' \ 1 

*.) Zweiviertel- Zweiachtel- und Takt. 



§• 94- 

Man kann die Takttheile eines zweitheiligen 
Taktes nach Belieben statt durch halbe Noten 

Fa 
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auch eben so gut durch zwei sogenannte Vier- 
telsnoten bezeichnen; und so entsteht der zwei 
V iert eitakt. 

In diesem wird also die Geltung eines 
ganzen Taktes durch eine sogenannte halbe 
Note vorgestellt. Die Takttheile zerfallen dann 
ebenfälls wieder in grade oder ungrade wei- 
tere Unterabtheilungen. Man sehe hier das 
Bild dieser Taktart: 

J J •• 

■ n n rn^n 

, jm-äj A M m ^ 

7 - .5 5 '~' 

■ • I 

wo die ungraden Unterabtheilungen durch 
Achtels- oder Sechszehntelstriolen u. s. w. vor- 
gestellt Averden. 

Hier passen die teutschen Ausdriike Vier- 
tels- Achtels-Noten u. s. w. A^ollends gar nicht 
mehr. Die Viertelsnote ist der halbe' 
Takt, das Achtel ist dessen vierter Theil, 
die Achtel in den Triolen sind Sechstel, 
u. s. Vf. 

Die Bezeichnung dieser Takt -Art ist 
weil ein ganzer Takt aus zAvei sogenannten 
Viertelsnoten besteht : es ist aber eine ebenfalls 
uneigentliche Bezeichnung weil die sogenann- 
tem Viertel eigentlich Hälften sind. 

Da übrigens im |-Takt die Achtelsnoten 
eben das vorstellen Avas im |-Tak< die Viertels- 
«oien, so gehen, unter sonst gleichen Um- 
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ständen , die Viertel des f - Takts grade so ge- 
schwinde wie die Achtelsnoten im §-Takt, die 
Achtel in jenem wie die l 6 tel in diesem, u. s. w. 

Von allem übrigen was vom |-Takt §. 
88 bis 93 gesagt ist lässt sieh die Anwendung 
auf den \ - Takt leicht von selbst machen, so 
wie auf alle folgende Taktarten. 

§. 95 . / ; ' 

Aus dem Obigen erklären sich auch der 
Zweiachtel - und Zweisechszeh n- 
theiis - Takt von selbst. Ersterer entsteht 
-wenn man die Takttheile durch sogenannte 
Achtelsnoten vorstellt. Er ist selten gebräuch- 
lich , seine Bezeichnungsart ist : |. Üebrigens 
ist das vom §- Takt gesagte leicht auf diesen 
anzuwenden , so wie auf den noch seltnem 
Takt. 1 



3. } GrOSER AlLA - BREVE - TAICT , ODER — | , Z W EI- 
EI NSELT AXT* 

§• 9 6 - 

k 

Man kann di.e Takttheile eines zweitheilf- 
gen Taktes nach Belieben auch durch grös- 
sere Noten als durch halbe Noten bezeich- 
nen , nämlich durch Semibreves , sogenannte 
ganze Noten. 

Diese Takt - Art verdient mit mehr 
Recht den Namen alla- - breve - Takt als ; 
der vorhin angeführte kleine sogenannte alla- 
breve-Takt, weil eine brevis (§. 79. fig. 2. 
oder J 5 . ) grade einen grossen Alla - breve — 
Takt ausmacht. 



V 
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, Das Zeichen für diese Takfart ist eine grose 
Ziffer 2 , oder noch bezeichnender eine durch- 
schnittene solche Ziffer : 

' 

Manchmal wird er anch , wiewol nicht sehr 
treffend , durch das mehr dem Zweizweitel- 
takt eigentümliche Zeichen eines durchstrich- 
nen C angedeutet , oder gar durch ein undurch- 
strichnes C, welches Zeichen aber mehr dem 
zusamengesezten Viervierteltakt angehört, den 
wir weiter unten kennen lernen. 

In diesem f Takt, wo die sogenannten hal- 
ben Noten eben das vorstellen was im \ - Takt 
die Viertel , oder im | Takt die Achtel , gehen 
also , unter sonst gleichen Umständen , die hal- 
ben Noten auch grade so geschwind wie die 
Viertel im § - , oder die Aohtel im J - Takt , und 
so weiter. 

§• 97- 

Des gewöhnlichen Viervierteltaktes , so 
wie des | und Taktes welche beide 
leztere gewissermasen auch als grade Takt- 
arten angesehen werden können , geschieht 
hier noch keine Erwähnung] sie kommen unten 
unter den zusamengesezten Taktarten vor. 

B. ) Ungrade Taktarten. 

• §• 9®* 

Ungrader Takt ist der welcher aus drei 
Takttheilen besteht. Nach der bestehenden 
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Eintheilung unsrer Notengelfungen (§. 69.) 
giebt es gar keine Note welche einen ganzen 
dreitheiligen Takt an Einem Stiik vorstellte ,• 
und man muss sich damit helfen, dass man eine 
Note durch Beisezung eines Punktes auf das 
anderthalbfache ihrer ursprünglichen Geltung 
erhebt, und die ihr auf diese Art verliehe- 
nen drei Hälften nun als ihre drei Drittel oder 
Takttheile ansieht. , 

, * l 

x t. ) Dkeizweitki.takt. 

$. 99 - 

Wählt man nun, um die Takttheile einer ' 
ungraden Taktart zu bezeichnen , sogenannte 
halbe Noten, so entstehet der Dreizweiteltakt: 

Eine punktirte ganze Note representirt hier die 
Dauer des ganzen Taktes ; die Takttheile sind 
entweder unterabgetheilt in 2 oder in 3 Theile; 
im erfen Fall ist er ein ungrader Takt mit gra- 
der Unterabtheilung, iin zweiten Fall ein uu- 
grader mit ungrader, mit Trioleneintheilung. 

Bei dieser Leztern tritt dann auch wieder alles 
ein was oben §. 86 bis 93 von Triolen ange- 
führt worden. 

O* • 

, 6 O d o 

nnn m m xtj ■ 

J3J]JDJ*üj!JJDD •*.;*** 

BS 

J333u : S:W; 

Die Benennungen : halbe Note, Viertel etc. 
passen übrigens , wie auch hier leicht einzu- 
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sehen ist , auf alle ungrade Taktarten nur ganz 
uneigentlich , und ebenso die Benennung und 
Bezeichnung Dreizweitel , |, da die sogenann- 
ten Zweitel in diesem Takt eigentlich Drittel 
sind. 

2. ) Dreiviertel - Dreiachtzl - UND 
ii - Takt. 

§. loo. 

Bedient man sich zu Bezeichnung der drei 
Takttlieile der sogenannten Viertelsnoten, 
so entsteht der Dreivierteltakt : 

• Sieht man Achtelsnoten als Zeichen 
der Takttheile an, so hat man den ^-Takt, 
und auf ähnliche Art erklärt sich der nicht 
mehr übliche T |- Takt. 

Auf diese drei Taktarten ist das im vori- 
gen § gesagte leicht anzuwenden. 

» 4 

■ S.i) Groser \ — , Dreieinseltakt. 

§. lol. 

Will man die drei Takttheile durch recht 
grosse Noten , durch sogenannte ganze Noten, 
vorstellen, so entsteht dadurch der £-Takt, 
welcher selten mehr vorkömmt. Br wird an- 
gezeigt durch eine grosse : o. 



C. ) Eigentlicher Nuzen der ver- 
seil ie d n e n Bezeichnungen ein- 
facher Taktarten. 

$. I02. 

Ueberblikt man die bisher durchgangnen 
verschiednen Taktarten , so findet man , dass 
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alle grade Tactarten , der CE- Takt, der | - und 
der f -Takt u. s. w. im Grunde -nur Eins und 
Dasselbe unter verschiednen Gestalten oder 
Bezeichnungsformen sind, je nachdem man so- 
genannte ganze, halbe oder Viertelsnoten etc. 
zu Bezeichnung der Takttlieile wählt : und 
eben so sind die obigen verschiednen Arten 
ungrader Takte eigentlich nur Spielarten Einer 
Gattung, nur verschiedne Arten eine uhd die- 
selbe Taktart durch Zeichen vorzustellen. Eben 
<^arum , und da sich eine halbe. Note grade so 
zur Viertelsnote verhält wie eine Viertelsnote 
zur Achtelsnote , u. s. w. war es im Grund wol 
gar ganz gleichgiltig , welche Art zu schreiben 
man wählte ; jedes Tonstiik im | Takt könnte 
eben so gut in §-Takt geschrieben sein, als in 
f-Takt , zumal man durch die Tempobezeich- 
nungen allegro - adagio u.s. w. hinreichend an- 
deuten könnte, wie geschwinde die Achtel -oder 
Viertel - oder halbe Noten genommen werden 
sollen, so dass Allegro £ ohngefahr eben so ge- 
schwinde wäre, und dasselbe bedeuten könnte, 
wie Adagio •§. 

An sich selbst ist dies freilich auch richtig: 

n 

Indessen ist man übereingekommen dass der £- 
Takt eine andre Art von Vortrag erhält 
als der | - oder gar | - Takt , der §- Takt an- " 
ders vorgetragen wird als der |-Takt, und zwar 
so, dass ein Tonst ük um desto leichter und 
sanfter vorgetragen wird , je kleinere No- 
ten dessen Takttheile bezeichnen ( oder mit 
andern Worten, je grösser der Nenner — die 
untere Ziffer — des Bruches ist ) und desto 
gewichtiger und derber , je grösser dje No- 
tengattung ; — ferner dass z. B. die Viertels- 
noten im Allegro viel anderst vorgetragen 
werden, als die Secliszehntel im Adagio, ob- 
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gleich leztere UDgefähr eben so geschwinde 
gehen als jene. 

In dieser Hinsicht bietet also die Ver- 
schiedenheit der Taktbezeichnungsarten dem 
Tonsezer ein Mittel dar» den Karakter anzu- 
deuten in welchem er sein Tonstük vorgetra- 
gen haben will ; und darum ist es wichtig die 
passendste Taktbezeichnungsart zu wählen. 
Die altern Tonsezer hielten darauf so sehr, 
dass man bei ihnen wol zuweilen x|~oder-i|- 
Täkt findet. 

IV. Ze IT G E ir I C HT. 



A) Ueb er hau pt. 

, §• lo3* 

Die Simmetrie der genau gegen einander 
sbgeinessnen Länge der Zeiten allein ist es 
aber nicht, was die Wesenheit und den eigen- 
tümlichen Reiz des Rhythmus ausmacht, son- 
dern unser inneres Gefühl fügt noch etwas 
eignes hinzu, indem wir gleichsam unwillkür- 
lich auf die erste Zeit jeder kleinern oder 
grossem Gruppe , innerlich mehr Gewicht le- 
gen als auf die folgende oder auf die zwei 
folgenden Zeittheile, so dass der simmetri- 
schen Folge gleicher Zeitlängen eine sim- 
metrische Abwechselung grossem und geringem 
innern Gewichts der Zeiten entspricht, den 
Moment des Anfangs jeder Gruppe durch eine 
innere Benachdrukung bezeichnet, und so dem 
Ganzen Bestimmtheit Leben und Bedeutung 
giebt. 

Die auf solche Art mehr oder weniger 
merklich benachdrukten Zeiten nennt inan 




Digitized by Google 




/ 



Rhythmus und Takt. 97 

sc h were und leichte Zeiten. ( Man ge- 
braucht dafür auch wohl die Ausdrüke : gute 
und schlechte — starke und schwache — 
auch wol lange und kurze Zeit,' — entlehnt von 
innerlich langen oder kurzen Silben in der 
poetischen Metrik. ) . . 

B .) Schwere und leichte Tnkttheile , 

§. I04. 

In jedem Takt ist also der erste Takttheil 
der schwerste: jeder zweitheilige Takt hat 
folglich einen schweren und einen leichten 
Takttheil — jeder dreitheilige aber einen sclvwe« 
ren , und zwei leichte. < 

Dies soll nun zwar freilich nicht heisen 
dass die erste Hälfte eines Taktes immer wirk- 
lich gewichtiger und stärker ( mehr forte ) 1 , 
vorgetragen werden müsse, als die folgende, 
denn es ist hier von einer innern Gewichtig- 
keit die Bede, welche das Gefühl eines jeden 
Zuhörers jedem ersten Takttheil von 1 selbst 
beilegt. Indessen ist so viel doch wahr, dass 
es dem Geluhl immer eine eigne Art von Stoss 
und Buk versezt, wenn umgekehrt der 
leichtere Takttheil durch grössere Ton- 
stärke vor dem schwereren ausgezeichnet 




Den schwereren Takttheil nennt man 
übrigens auch wol Niederschlag, The- 

G 
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sis, den leichten aber Aufschlag oder. 
Aufstreich, Arsis, weil man beim Takt- 
schlagen den lezteren durch Aufheben der Hand 
bezeichnet, jenen aber durch Isiederschlagen, 

C. ) Gewichts - Verschiedenheit 
der Taktglieder und kleinerer 
Zeit t hei le. 

§. lo5. 

Eben so wie von zwei oder drei zusa- 
men gehörenden Takttheilen der erste immer 
schwerer ins Gehör fällt als der oder die fol- v 
genden , eben so findet auch riiksichtlich der 
Taktglieder und Jdeinern untergeordneten Zeit- 
theile und J^oteh unter sich selbst wieder 
eine ähnliche Verschiedenheit des innern Ge- 
wichtes statt. So ist im f- Takt das zweite Ach- 
tel leichter' als das Erste, das Dritte schwerer 
als das Vierte. 




oder , wenn Triöl 



en - Einteilung eintrit , 




\ 
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die erste Achtels- Note jeder einzelnen Triole 
schwerer als die beiden folgenden : und eben so 
lassen sich auch unter den noch weiter uuter- 
abgetheilten Zeittheilchen immer schwerere von 
leichtern unterscheiden. 

D. ) Gewichts - Verschiedenheit 
gr ceserer Zeitgruppen. 

§. I06. 

Auch zwischen grossem Grup- 
pen von rhythmischen Theilen fin- 
det ein Unterschied des innern Ge- 
wichtes statt, so dass man auch wol den 
einen Takt mehr als den andern innerlich be- 
nachdrukt. Hier greift nun die folgende Lehre 
vom Periodenbau ein. 

. V. Rhythmische Perioden, 
oder > Rhythmen, 

\ 

A.) U überhaupt. 

4 , 

§• »07. 

\ 

Wir haben bisher gesehen wie Takttheile 
sich paarweise oder dreiweise zu Takten als 
hohem Ganzen zusatnen gruppir^n , und ab- 
wärts sich in kleinere Zeittheile spalten , und 
so unter den Zeittheilen welche einen Takt 
ausmachen , bis in die kleinsten Unterabthei- 
lungen herab , eine simmetrische Ordnung 
entsteht. • 

Es giebt aber auch eine noch höhere 
Simmetrie : So wie -nämlich einzelne Zeittheile 
sich zu Takten gruppiren , so können auch 
mehrere Takte als Theile einer grossem Grup- 

11.* 4 ' ^ 
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pe zusaraengefasst erscheinen. Eine solche 
Taktgruppe nennt man einen Perioden, 
einen Rhythmen. Er ist in der Ton- 
sprache ungefehr eben das , was ein Sensus in 
der, Wortsprache. 

Man kann auch avo! noch Aveiter gehen, 
und einem solchen Perioden einen gleichen 
ZAveiten oder Dritten an die Seite sezen , so 
dass diese ZAvei oder drei znsamen Avieder ei- 
nen hohem grossen Perioden bilden. So ma- 
chen z. B. im folgenden Saze 




je zwei Takte zusamen einen kleinen Rhythmus 
aus ; diese 4 Rhythmen oder Perioden bilden 
je ZAvei und zwei zusamen Avieder zwei Pe- 
rioden höherer Gattung , und diese zwei selbst 
stehen sich Avieder so ähnlich einander gegen 
über, dass sie zusamen Einen Hauptperioden 
ausmachen, welcher durch Einschnitte in 
kleinere Perioden abgetheilt erscheint. Ein- 
schnitt oder Zäsur pflegt man nämlich den 
Punkt zu nennen , avo ein Periode endet , und 
ein neuer anfängt , oder überhaupt das Ende 
eines Perioden. Iin obigen Beispiel sind vier 
Einschnitte. 

§. I08. 

Es ist übrigens nicht eben nöthfg dass ein 
Periode grade mit dem Takt anfange , ebenso 



/ 
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wenig als z. B. in jedem Worte die erste Silbe 
die Gewichtssilbe , oder in einem rhetorischen 
Sensus grade das erste W^ort das am meisten 
akzentuirte zu sein braucht ; sondern ein Pe- 
riode sowol als ein ganzes Tonstük'kann auch , 
eben so gut mit leichten Noten , folglich im 
Aufstreich oder Aufschlag anheben : 




E.s ist ungefähr wie einAers mit jambischem oder 
anapästischem Anfang’. 

§ 109 - 

Ebenso kann auch der Einschnitt ' eines 
Perioden bald auf einen schweren bald auf ei- 
nen leichten Takttheil fallen. Im obigen Bei- 
spiel fallt die erste Zäsur auf einen schweren 
Takttheil , der zweite Einschnitt aber auf ei- 
nen leichten. Man pflegt diese zwei verschied- 
nen Gattungen von Zäsuren durch die Ausdrii- 
ke : männliche und weibliche zu unter- 
scheiden. Auch diese Benennungen sind aus der 
poetischen Metrik entlehnt: in der Lehre vom 
Versbau nennt man nämlich einen Vers wenn 
er mit einem Worte endet dessen lezte Silbe 
eine Gewichtssilbe ist , (wie z. B. » Gewalt«- 
» Beweis« — »überrascht« — ) einen 
männlichen, weiblich hingegen nennt man Eu- 
dungenwie folgende » gewaltig — » be- 

w e isen « — » über raschen «. — 
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B.) Verschlechte Gattungeflvon 
v Perioden. 

§. llo. 

Ebenso wie wir Takte bald aus zwei bald 
aus drei Theilen sich zusamen sezen sahen , 
ebenso bestehen auch die Perioden entweder 
aus einer graden oder ungraden Anzahl ent- 
weder grader oder ungrader Takte. Es giebt 
also Perioden 

a. ) von einer graden Anzahl grader Takte; 

b. ) » » » » ungrader » 

c. ) » » ungraden » grader » ; 

d. ) » » » » ungrader » . 

Beispiele von a.) finde! man leiqht überall , 
vorzüglich in Marschen — von b.) vorzüglich 
in Minuetten und Walzern — Beispiele von c.) 
kommen seiten vor. Hier ist eins : 




Ein bekanntes Beispiel Von d.) ist der bekannte 
»schwäbische Wirbeltanz « : 
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Die Benuzung dieser zwei lezfen bisher selt- 
ner gebrauchten Arten von Perioden könnte den 
Tonsezern wol zuweilen als ein Mittel dienen 
neu zu sein , ohne dadurch gesucht oder bizarr 
zu werden; denn man wird nicht iäugnen, dass 
beide oben angeführte Beispiele so rund und 
simmetrisch klingen, und dem Gehör eingehn , 
als jeder andre grade Rhythmus* ' 

S. Hl. 

Je weiter die Simmetrie des Rhythmus ge- 
trieben wird , desto runder, glatter und über- 
schaulicher wird das Tonstük. 

Indessen darf diese Abrundung doch auch 
nicht allzu weit getrieben werden, da bekannt- 
lichr jedes Kunstwerk durch allzu viele Sim- 
uietrie einförmig matt und langweilig wird. 
So ist z. B. der sehr reguläre Periodenbau eine 
vorherrschende Eigenschaft der Pleielschen 
Musik , welche eben dadurch so fliessend, 
leichtfasslich, und glatt eingehend , aber auch 
zugleich etwas trivial und einförmig wird. 

Eben darum ist es nöthig , in langem 
Tonstüken nicht lauter so gar kugelrunde Rhyth- 
men von 2,4, 8 Takten ganz simmetrisch an 
einander zu reihen , sondern mit unter auch 
längere und weniger leicht überschauliche 
Rhythmen einzuflechten , welche dann auch 
an keine bestimmte abgerundete Taktzahi mehr 
gebunden sind. Hier sind also Rhythmen von 
fünf oder sieben und mehr Takten mitunter zu- 
lässig , ja zuweilen zwekmäsig und wolthuend. 

Ueberhaupt aber rathe ich , sich nicht 
allzu sehr mit ab zäh len der Takte eines Pe- 
rioden zu plagen, sondern sich hier dem Ge- 
fühl zu überlassen. Dieses widerstrebt jion 
selbst jedem unförmigen Rhythmus , und wo 
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das Gefühl nicht widerstrebt , da ist der 
Rhythmus auch gut , er bestehe nun aus 5 , 7, 
oder aus so viel oder wenig Takten als er 
immer will. 

Sehr ausführlich und sorgfältig handelt 
übrigens von der Taktzahl der Rhythmen , 
Koch in s. Anweisung zur Composi- 
tion , deren llter Band sich fast einzig mit 
diesem Gegenstand beschäftigt. 

C. ) Leichte und schwere Takte. 

§. 112 . 

% 

Der Periodenbau ist eine höhere rhyth- 
mische Simmetrie , übrigens der des Taktbaues 
völlig ähnlich , nur alles in grossem» Masstab. 

So wie der Takt aus mebrern Taktteilen be- 
steht , so machen mehrere Takte die Theile 
eines Perioden, mehrere kleine Perioden Theile 
einer höhern rhythmischen Gruppe aus. 

Darum unterscheiden sich denn im Perio- • 
den die einzelnen Takte rüksichtlich ihres 
grossem oder geringem inneren Gewichtes 
ebenso von einander wie die Takttheile unter 
sich ; d. h. es heben sich eben so gut schwere 
Takte vor leichtern heraus, wie unter denTakt- 
theilen die schwerem sich vor den leichteru 
herausheben So ist im viertaktigen Perioden- 
bau der erste Takt der schwerste, nach ihm 
der dritte, dann der 2te und ^te. 

VI. Zusamen gesezte T a ct a et en. 



§. 113 . 

Eben weil der Periodenbau eigentlich eben 
das im Grossen ist , was der Taktbau im klei- 
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nern , und mehrere Takte sich ebenso zu einem 
Perioden gruppiren wie mehrere Takttheile zu 
einem Takt , ein Periode also gleichsam ein 
Takt höherer Ordnung oder grösserer Gattung 
ist, so betrachtet und schreibt mau 
ihn zuweilen auch wirklich als sol- 
chen : d. h. statt nach jedem einfachen Takt . 
einen Taktstrich zu sezen , sezt man einen sol- 
chen nur am Ende des Perioden , und lässt die 
mittlern aus. So z. B lässt sich die oben §. llo. an- 
geführte Tanzmelodie auch wol also schreiben : 




wodurch ein Takt von neun sogenannten Ach- 
telsnoten erscheint, worin jedes Oedritte von 
Achtelsnoten , welches zuvor einen Takt aps- 
machte, jezt gleichsam nur als Takttheil eines 
grossem Taktes auftrit, und zwar das erste 
Gedritte , Welches zuvor der schwere Takt war, 
, jezt als schwerer Takttheil , die beiden folgen- 
den leichten Takte jezt als leichte Takttheile. 
Dieser Ansicht haben unsre zusamengesezte 
Taktarten ihre Entstehung zu verdanken. Ihr 
Wesen wird nunmehr leicht erklärt und ein- 
gesehen werden können. 

A.) Grade Z us am e nsezungen 
grader Takte. 

§• 114. 

Zwei I - Takte durch Auslassung des zwi- 
schen ihnen stehenden Taktstriches in Einen 
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Takt zusamengezogen , geben den sogenann- 
ten grossen ganzen Takt, §■ , wo näm- 
lich vier sogenannte halbe Noten die Takttheile 
vorstellen. Diese Taktart ist nicht mehr sehr 
gebräuchlich. . ' . 

Zwei zusamengezogne | -Takte geben den 
gewöhnlichen Viervi erteltakt, Reicher 
entweder durch : £ , oder gewöhnlicher durch 
das Zeichen : C pflegt angedeutet zu werden. 

Aus dem oben §. 94 und 96 angeführten 
Grunde müssen, unter sonst gleichen Umstän- 
den, die Viertelsnoten im C - oder | - Takt 
eigentlich grade so geschwind gehen wie halbe 
’ Noten im kleinen CT - oder §■ - Takt, die Vier- 
tel imf- Takt wie die Achtel im | - oder f- 
Takt, u. s. w. 

Das ähnliche Verhältnis wird sich auch für 
alle nun nachfolgende Taktarten leicht von 
selbst finden lassen. 

Zw r ei f- Takte in Einen zusamengezogen 
gäben einen £-Takt, und zwei - Takte den 
- Takt. Diese beiden Gattungen werden aber 
nie geschrieben, man schreibt dafür immer f 
oder f . 

* 

B.) Grade Zus amensezungen 
ungra der Takte. 

§. 115 . 

Zwei | - Takte in einen zusamengezogen 
, bilden einen £ - Takt der wenig mehr ge- 
bräuchlich ist. 

Zwei ^ - Takte geben £ - Takt , und zwei 
- Takte den bekännten | - Takt. Zwei x £ - 
Takte gäben einen X |-Takt. 
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§. 116 . 

Diese zusamengesezte Taktarten sind jpon 
gewissen einfachen Dreitheiligen , denen sie 
zum Theil ähneln , doch sehr wesentlich ver- 
schieden. So gehen z. B. auf einen £ - Takt 
zwar grade wie auf einen Takt, sechs Ach- 
telsnoten; allein in Jenem sind die Achtels- 
noten zu zwei und zwei gruppirt , in Diesem 
aber zu drei und drei ; in Jenem sind die 
Achtelsnoten grade Unterabtheilungen (Hälften) 
ungrader Theile ( der 3 Viertelsnoten , der 
Taktdrittel , ) im £ - Takt hiugegen sind die 
Achtelsnoten ungrade Theile (Drittel) grader 
Theile ( der zwei Takthälften ) ; 

' • . ^ "f d* 

T'T. m. • ’ 

nnn m m 



in Jenem ist je das erste , dritte und fünfte 
Achtel schwerer als das zweite , vierte und 
sechste , in Diesem aber je das lte und 4*®' 
schwerer als das zweite und dritte, fünfte und 
sechste; der £ - Takt lässt sich; in zwei Hälf- 
ten theilen , deren jede mit einem schweren 
Takttlieil anfängt , der £ - Takt ist nicht in 
Hälften theilbar ohne einen Takltheil in der 
Mitte durchzuschnciden. 

Auf gleiche Art lässt sich der Unterschied 
des f - , -, und - Taktes vom J-, |- 

und Takt leicht einsehen. — (Man werfe 
bei dieser Gelegenheit einen Blik zurük auf 

9 2 - ) 
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C.) Ungrade Zusamensezungen 
gr ad er Takte. 

§. II7. 

< 

Wir haben bis jezt zweierlei Gattungen 
von zusamengesezten Takten dadurch erhal- 
ten , dass wir entweder zwei zweitheilige oder 
zwei dreitheilige Taktein Einen zusainen zogen, 
und dadurch grade Zusatnensezungen erzeug- 
ten. Nun kömmt die Reihe an ungrade. 

Hier sollte denn mit Zusamenziehung von 
drei zweitheiligen Takten der Aufang gemacht 
werden •: allein diese Klasse von Tsktarten 
kommt eigentlich gar nicht vor. Und dies ist 
auch sehr gut, denn sie würden häufige Zwei- 
deutigkeit veranlassen. Eine aus drei zwei- 
theiligen Takten zusamengesezte Taktart wür- 
de nämlich just so viele Takttheile haben , als 
eine aus zwei Dreifheiligen , nämlich sechs , da 
2 mal 3 eben so viel ist als 3 mal 2 ; z. B. ein 
aus drei | - Takten zusamengesezter Takt wür- 
de einen | - Takt geben , so wie oben die Zu- 
samenziehung von zwei f - Takten ebenfalls 
einen |-Takt gab. Freilich wären beide we- 
sentlich von einander verschieden, je nachdem 
nämlich 



J . e) • oäer: 

TH Tn 




(§.116.) allein der auf beide Arten passenden 
Vorzeichnung | würde doch niemand ansehen 

' * • * tfV*-** ^ .. 
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können , welche von beiden Arten gemeint 
sei. Da hat denn nun der Gebrauch das beste 
Mittel erfunden , Misverständnisse dieser Art 
zu beseitigen: die Tonsezer, beinah ohne Aus- 
nahm, 'gebrauchen nämlich die leztere Art von 
sechstheiligem Takt gar nicht, und dadurch 
tveis man, dass wenn öben eine 6 steht , ( 

|, u.s. w.) es keine Zusamensezung aus drei 
gradenTakten gemeint sei, sondern eine aus 
zwei ungrade n, dass also nicht der lte 3te 
und 5te Takttlxeil die schweren sein sollen, son- 
dern der lte und 4 te , und der Takt nicht in 
drei Drittheile zu theilen ist , und jedes von 
diesen in zwei Hälften ; sondern der Takt in 
zwei Hälften und jede dieser Hälften in Drittel. 

D. ) Ungrade Zusamens ez ungen 
ungrad er Takte. 

%. 118 . 

Drei | - Takte geben einen §-Takt, der 
aber äusserst selten vorkommt. 

Drei ^ - Takte einen \ - Takt, welcher wol ^ 
Vorkommen kann. N 

Drei Takte bilden den nicht selten vor- 
kommenden | - Takt, wovon oben §. 113. schon 
ein Beispiel steht. 

’ / 

E Mehrfach zusamen gesezte 
Taktarten. 

$• « 9 - 

Man kann auch zwei oder drei zusamen 
gesezte Takte noch einmal in Einen zusamen- 
ziehen, wodurch denn wieder eine grose Menge 
neuer Taktgattungen gebildet werden könnte. 
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Allein diese alle aufzuzählen würde nicht nur 
sehr weitläufig und sogar etwas verwikelt sein, 
sondern auch unnöthig , da beinah alle Takt- 
arten dieser Klasse nicht gebräuchlich sind. 
Es genüge daher , hier die wenigen wirklich 
üblichen aufzuzählen. 

Am gewöhnlichsten ist noch der - Takt, 
aus zwei £ - Takten ( oder was dasselbe ist , aus 
vier $ - Takten ) zusamengezogen. Weit seltner 
ist schon der - Takt , aus zwei - Takten. , 
Auch der f^-Takt, (aus drei T £ - Takten ) 
wird gewöhnlich nur in den Lehrbüchern ge- 
nannt , praktisch aber so viel wie gar kein 
Gebrauch davon gemacht. 

§. 120 . 

Die wesentliche Verschiedenheit des *§- 
Takts von dem und Takt (auf welche 
beide Leztere zwar ebenfalls zwölf Achtelsnoten 
gehen) ist wieder eben so unverkefmbar , wie 
die zwischen | - und f - Takt , nämlich : 

, , fo- io- 

d- d* d' d* 

rj. n. rn m 

^ o • 

.n j j j j 

r.nnr.r.r. 
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welches sich leicht auf die wesentliche Ver- 
schiedenheit zwischen “ und 4 “ oder | - 
Takt anwenden lässt. 

F.) Eigentlicher Nuzenderverschied- 
nen B ezeich nungs art zus ameng e- 
sezter Taktgattungen . 
i §. I2I. 

\ 

Man wird auch hier wieder leicht bemer- 
ken dass es im Grunde wol ganz gleichviel 
sein rnögte , ob man ein Tonstük in den § - 
öder | - , in | - oder in f - oder - Takt 
schreiben will. An sich selbst ist freilich auch 
dieses wieder wahr ; allein auch hier tritt das 
§. I02 gesagte ein. 

§. I22. 

Uebrigens lässt sich doch auch nicht jedes 
aus f - Takten bestehende Tonstük füglich in 
A | - Takt umschreiben , sondern nur dann , 
wenn es aus lauter viertaktigen Perioden be- 
steht. Ein Periode von drei $ - Takten lässt 
sich nicht in Z |-Takt schreiben, denn im x |- 
Takt ist das Ite und 3 te Achtelgedritte schwer, ' 
der dritte Takt eines Perioden von drei $ - 
Takten aber ist leicht. Ein Tonstük im T |- - 
Takt ist darum beinah immer rhythmisch ab- 
gerundeter als ein gewöhnlicher - Takt, weil 
im erstem eine buntschekige Abwechselung 
verschiedenartiger kleiner Rhythmen gar nicht 
möglich ist. 

* §. 1 ^ 3 . 

Der - Takt hat übrigens auch selbst im 
Wesentlichen grosse Aehnlichkeit mit demf- 
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oder C - Takt worin Achtelstriolen Vorkom- 
men — und ebenso ähnelt der |-Takt dem f- 
Takt mit eben solchen Triolen. 

In der That v kann man den f-Takt auch 
wol eben so , wie den |-Takt mit Achtels- 
triblen , als eine grade Taktart mit ungrader 
Unterabtheilung ansehen , und allenfalls auch 
wol , statt f - Takt , | - Takt mit Achtelstrio- 
len schreiben, oder umgekehrt. Allein auch 
hier wieder hat der Gebrauch eine andre Art 
die Achtel des f - Taktes vprzutragen , und 
eine andre des Triolenvortrags eingeführt, 
welches Herkommen man achten und benu- 
zen muss. (S. §.,lo2.) 

Ueberhaupt aber pflegt man sich der Trio- 
len hauptsächlich nur da zu bedienen , wo in 
einem und demselben Tonstüke bald grade bald 
ungrade Unterabtheilung der Zeittheile vor- 
kommt, und hier sind sie auch unentbehrlich. 

Darum lassen sich zwar die sechs Ach- 
telsnoten eines Taktes wol als 2 Achtelstrio- 
len eines | - Taktes vorstellen und schreiben, 
(oder die zwölf Sechszehenteisnoten als zwei 
Sextolen ) — nicht aber umgekehrt lässt sich 
jeder §-Takt worin Achtelstriolen Vorkommen 
als | - Takt schreiben. Im folgenden Beispiel: 







Hesse sich zwar wol die erste Triole als drei 
Achtelsnoten eines £ - Takten ansehen und 
schreiben — was machen wir aber dann mit 
den folgenden zwei Achteln ? Diese lassen sich 
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im | - Takt gar nicht darsf eilen : denn es ist 
zwar hergebracht , drei Noten durch eine dar- 
über gesezte Ziffer 3 auf die Geltung von zweien 
zu vermindern , nicht aber umgekehrt zwei 
Noten zur Dauer von Dreien auszudehnen, 
etwa so : 



2 
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wiewol man' dieses leztere gar wol auch ein- 
führen könnte. 

§• l2 4’ 

Nach dem §.' I22 bis hieher gesagten wird 
jeder leicht selbst auffinden können, wie und 
worin die übrigen zusamengesezten Taktarten 
sich von andern ihnen in gewisser Hinsicht 
ähnlichen einfachen oder zusamengesezten un- 
terscheiden. 

• \ 

VII. Mehr- als drei -theiligv. 

Taktarten , Fü n f t h ei li g e , 

S I EB ENT HE I LI GE U. S. W. 

§. 125. 

Es war bisher überall nur von zwei - und 
d r e i theiligem Takt die Rede, nicht von 
Viertheiligem , noch weniger von Fünf- Sechs- 
oder mehr-theiligem. (§.84) Der Grund davon 
ist folgender. 

Was zuerst die durch 2 oder 3 theilbaren 
(die vier-sechs-neun - 12 -theiligen) Taktarten 
betritt , so haben wir schon gesehen , dass diese 

H 
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auf blose Zusamensezungen zAvei-oder drei- 
t heiliger Takte hinauslaufen, und also -keine 
selbstständig mehrtheilige Taktarten sind, das< 
z. 1 Ti. jeder f-Takt in zwei 5 -Takte aufge- 
löset werden kann, jeder |-Takt in zwei £- 
Takle. 

' §. I26. 

Aber auch von einer f ü n ft h e il ig cn 
Takteintheilung ist bishieber so wenig 
irgend Erwähnung geschehen , als ob eine 
solche gar njeht existirte , und eben so wenig von 
Sieben- Zehen,- Ei 1 f- theiliger u. s. 
w. und zwar darum., Aveil solchen Taktgattungen, 
man sage und schreibe auch zu ihrer V erthei- 
digung so viel man will , im Grunde doch 
jene Simmetrie durchaus fehlt , welche eben das 
Wesen und den tigenlbümlichen Reiz der 
Taktordnung ausrnacht j und es ist darum we- 
niger zu verwundern , dass dergleichen Takt- 
arten , ungeachtet so vieler Apologen , so we- 
nig Eingang und Aufnahme, als, dass so we- 
nig eingehende Taktarteu so viele Partisane 
gefunden haben. 

Man mag einen fiinflheiligen Takt als eine 
Einfache , oder als eine zusarnengesezte Takt- 
art ansehen — auf jede Art klebt ihm ein Mis- 
stand an. 

Man betrachte ihn als einfachen Takt: so 
enthält er gar zu viele unmittelbar auf einan- 
der felgende, leichte Taktfheile , nämlich vier 
gegen e in en schwereu, und folglicligar zuwe- 
nig Akzent. Diese Armuth an Akzentuation 
Avird dem Gemiithe des Zuhörers um so lästi- 
ger , Aveil er dadurch in einer unangenehmen 
UngeAvissheit herumgeworfen wird : so Avie 
nämlich der zweite Takttheil eines Taktes vorn- 

r 
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her ist , kann man schon wieder einen schweren 
Takttheil erwarten. Es folgt aber keiner ; — 
man schliest daraus , es werde wol dreitheili- 
ger Takt sein, und erwartet denn die vierte Zeit 
werde eine schwere sein. Auch in dieser Er- 
wartung wird man betrogen. Nun meint man 
wieder es sei vielleicht doch viertheiliger Takt, 
und die fünfte Zeit werde wieder eine schwere 
sein; — aber auch diese nicht, sondern erst 
wieder die sechste. Das ist zu viel. 

Als einfacher Takt betrachtet ist also 
der Fünftheilige matt und lahm ; als Z u- 
samengesezter ist er h i n k e n d. Denn aus 
welcher einfachen Taktart* wäre er zusamen- 
gesezt ? Immer aus einem graden und einem 
ungraden Takt zugleich, der |- Takt aus einem 
§ - und einem | - Takt. Eine solche Zusamen- 
stellung ungleicher Bestandtheile ist aber unsim- 
metrisch , das Taktgewicht kann unter fünf 
Takttheile unmöglich simmefrisch vertheilt wer- 
den ; es müste einmal nach dem 2 ten und das , 
andremal nach dem 3ten Takttheile wiederkeh- 
ren. Dies wäre aber unsimmelrisch , folglich 
unrhythmisch. v 

Gewissermasen Hesse sich avoI eine Art, 
von fünftheiligem Takt denken welcher wenig- 
stens insofern nicht hinkte , dass seine Hälften 
nicht ungleich lang wären : nämlich wenn man 
die dreifheilige Hälfte nach Art einer Triole so 
zusamenkiirzte , dass diese drei Takttheile nur 
grade ebenso viel Zeit einnähmen als die andern i 
zwei , oder umgekehrt, wie in dem oben x ^— ' 
§• 123 angeführten Beispiel : allein dieses wäre 
dann schon nicht mehr eigentlich fünftheiliger 
Takt , sondern ein aus zwei gleichlangen Hälften 
bestehender Zweitheiiiger ; und doch wäre da- 
durch das Missverhältnis nicht beseitigt , den- 

V 
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noch bliebe jeder Takt eines solchen Tonstii- 
> kes aus einer zweitheiligen und einer dreitei- 
ligen Hälfte, folglich doch wieder unsimmetrisch 
zusamengesezt. Das Verhältnis der verbundnen 
Glieder soll aber nicht bald grad bald ungrad 
und gleichsam durcheinander geworfen seih; 
denn sobald die verbundne Anzal der Tonfiisse 
zu vielartig in Ansehung ihrer Verhältnisse ist, l 
so wird die Gruppe nicht fasslich , nicht über- 
schauüch genug, die Vergleichung ihrer Theile, 
das AuflTassen des so unvollkoimnnen Ebenrua- 
se.i, erfodert zu viel Aufmerksamkeit und müh- 
same Anstrengung , und diese tödtet den gan- 
zen Reiz. 

Wer , ausser diesen aus der Wesenheit des 
Rhythmus entwikelten Gründen , noch Bestäti- 
gung von Seiten der Erfahrung verlangt , der 
findet sie eben darin, dass die funftheiligen Takt- 
arten von gewissen Schriftstellern so manchesmal 
in Schuz genommen werden , und doch bis jezo 
immer nicht in Aufnahm und Gebrauch kommen 
wollten , sondern nur einzelne hie und da (wie 
• man sagt) wirklich gebräuchliche Tonstüke als 
Seltenheiten bekannt gemacht , oder ähnliche als 
blose Versuche oomponirt werden, nur um zu 
beweisen, dass sich in solcher Taktart wirklich 
etwas chmponiren lasse. Alle diese Beispiele 
bleiben aber ohne praktische Nachahmung, 
eine Erfahrung welche denn doch auch eben 
dasselbe beweisen hilft was jeder an sich 
selber gleich fühlt : dass nämlich fünftheili- 
ger Takt dem natürlichen Gefühl widerstrebt, 
und dieses widerstrebende Gefühl tiefer be- 
gründet ist als selbst das moderne Bestreben 
neu* zu sein. ' ‘ < 

(Man täüschtsich wol zuweilen selbst, und 
glaubt ffiinf Theile eines fünftheiligen Taktes 
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zu zählen , und findet doch dass unser Gefühl 
ja nicht widerstrebt. .Allein prüft man sich 
genau , so findet man dass man : Eins , Zwei, u. 
s. f. folgendermaßen gezählt hat : 



r r r r r t 



.r r r r ft 



d. h. man hält nach » fünf <x einen Augeijblik 
ein , und macht folglich einen | - oder §-Takt 
von dem man 5 Viertheile laut zählt, und das 
fite pausirt. Grade dass man sich hier so leicht' 
und unwillkührlich täuscht, beweist wie tief 
die Misbilfigung des fünftheiligen Taktes in 
unserm Gefühl begründet ist. ) 

§. I27. 

Was von siebentheiligen Taktarten , von 
zehntheiligen , eilftheiligej^und ähnlichen zu 
sagen und zu halten sejf erklärt sich durch 
Anwendung des Obigen von selbst : Sieben- 
theiliger Takt müsste jiiu$ zwei Zweilheiligen 
und einem Dreitheiligen, oder aus zwei Drei- 
theiligen, und gar einem Eintheiligen. — oder 
vollends aus einem Fiinfthejligen und einem 
Zweitheiligen zusamengesezt sein — oder es 
kämen 6 schlechte Takltheile unmittelbar nach 
einander gegen einen einzigen schweren. 

§. 128. * 

Indessen soll diesen sämtlichen paradoxen 
Taktgattungen hiemit nicht geradezu das Le-‘ ' 
ben abgesprochen , sie sollen nicht als unbe- 
dingt fehlerhaft und unbrauchbar verworfen 
werden; denn auch das Bizarre ist in der Kunst 7 \ 
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nicht unbedingt verwerflich, und wer also etwa 
bei einer besondern Gelegenheit eine eigne 
Wirkung durch eine solche Taktart zu errei- 
chen vermag, — der tbue es. 

S. über diesen Gegenstand meine Abhand- 
lung in N.° 51. der Leipziger aligem. musik. 
Zeitung von 1813. S. 825 , flgg* 

VIII. U NT ERB REC H U N GEN V ES 
Rhythmus. 



§• I29. 

' 1 

Auch in rhythmischen Tonstüken macht 
der Ausdruk zuweilen auch wol einmal eine 
Unterbrechung der rhythmischen Zeitfolge an 
irgend einer besondern Stelle nothwendig oder* 
zwekmäsig. Die rhythmische Bewegung wird 
alsdann an einer solchen Stelle entweder be- 
schleunigt , ( Accelerando , — Sfringendo — piu 
moto) oder zuriikgelialten , ( Ritardando — Ri- 
lasciando , oder piü adagio etc. ) oder es wird 
plozlich eine willkührliche Zeitlang innegehalten 
oder stillgestanden (Fermata, ein Halt; ) — oder 
die strenge Taktmäsigkeit wird gar auf einige 
Zeitlang völlig aufgehoben: Sen za Tempo, 
oder Colla parte, oder auch im Recitativ 
wo die Dauer der Töne und Silben nur un- 
gefähr durch die Notengeltungen angedeutet 
und dem Vortragenden Sänger überlassen wird 
in der Deklamation nach seinem Gefühl etwas 
ab-und zuzugeben, (welch e-Frei heit aber beinah 
immer missbraucht, und so verstanden wird, 
als sei der Unterschied zwischen Viertels - 
Achtels- und Sechszehntheilsnoten im Reci- 
tativ für gar nichts da!) 
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IX. Chronometrische Tempo- 

, , f ' , 

BEZEICHNUNG • 



V §* 13o» 

Um aniudeulen wie geschwind 
oder langsam die T a k 1 1 heile eines 
Tonst iikes ausgefiihrt werden sollen 
sind die gewöhnlichen Kunstwörter : Allegro, 
Andante, Adagio u dergl. ein äusserst 
dürftiges und unzuverläsiges Mittel ; denn nicht 
nur geben sie das Zeitmas nur beiläufig an , 
sondern ihre Bedeutung ist auch sogar an sich 
selbst wandelbar. So verstehen wir z. B. heut 
zu Tag unter »Allegro« höchstwahrscheinlich 
ein weit schnelleres Tempo, und unter »Ada- 
gio « ein weit langsameres , als vor etwa 5o 
oder loo Jahren unsre Vorfahren unter eben 
diesen Ausdrüken verstunden ; und gewiss ist 
wenigstens dieses , dass wir nicht mehr bestirnt 
wissen, ja unmöglich wissen können, wie ge- 
schwind sie jenes nahmen, wie langsam dieses. 

Schon längst wird daher das Bedürfnis ge- 
fühlt und anerkanut , einen Masstab zu be- 
sizen mittelst dessen jeder Tonsezer mit Be- 
stimmtheit anzeigen könne , w i e geschwind oder 
langsam er die Taktflxeile seines Tonstiikes 
ausgefiihrt haben wolle. 

Manche haben zu dem Ende allerlei Ma- 
schinen vorgeschlagen , welche , je nachdem 
man sie auf diese oder jene Numer richtet, 
verschiedne Arten von geschwinden oder lang-- 
samen Schlägen thaten. Diese Schlagmaschinen 
sollten nun als Masstab der musikalischen Tem- 
pi dienen: die Tonsezer sollten, statt vor ihre 
Tonsllike wie bisher : Allegro oder Andante u. 
dergl. zu schreiben , nunmehr davor sezen: 




15.0 
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N.° 36, N.° 45 , u. s. w. dies sollte heisen : vin 
» diesem Tonstük sollen die Takttheile so ge- 
schwind genommen werden wie die Schläge , 
welche die Maschine thut, wenn sie auf N.°3G, 
auf N.° 45 u. s. w. gerichtet ist. « 

Allein zwei Hauplübelstä'nde stehen jezt 
und immer .der AufnaJun dieser Maschinen im 
Wege. Fürs Erste nämlich schlägt jeder eine 
andre Maschine vor, und die Grade dieser 
verschiednen Maschinen stimmen nicht überein, 
woraus also , wenn .der eine Tonsezer nach 
dieser, der Andre nach einer andern Maschine 
seine Tempi bezeichnen wollte , unfehlbar eine 
babilonische Sprachverwirrung entstehen müss- 
te. Fürs Andre aber war eine solche Tempobe- 
zeichnung nur demjenigen verständlich 
welcher auch selbst eine eben solche 
M a sclii n e b es äss e , welche mit der, nach 
welcher der Tonsezer bezeichnet hat , genau 
übereinstimmte. • Nun werden aber -wenige 
Tonsezer Lust haben, c|en Anfang damit zu 
machen , die Tempi ihrer Tonstüke auf eine 
Art zu bezeichnen welche zu verstehen das 
Publikum sich erst eine gewisse Maschine an- 
schaffen müsste — und eben so wenig werden 
alle Leute sich besonders beeilen, sich diese 
oder jene Maschine ( auch -wenn sie wolfeil 
wäre ) einsweilen anznsch affen , in der Erwar- 
tung dass künftig alle Tonsezer nach dieser 
Maschine ihre Tempi bezeichnen werden — 
und so wird die wirkliche Einführung einer 
musikalischen Zeitmessmaschine auf dem Wege 
wie jene Herrn Maschinisten ( zum Tlieil aus 
pekuniären Gründen ) es wünschen , wol nie 
zu Stande kommen. 

AU’ jene Uebelstände fallen aber bei d er, 
chronometrischen Bezeichnungsart hinweg 
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welche ichjin der Leipziger allgem. musikal. 
Zeitung von i8i3 N.°, 27. ( auch nachgedrukt 
in der Wiener allg. musik. Ztg. ) vorgeschla- 
gen habe und welche auf folgender ungemein 
einfachen und anspruchlosen Idee beruht. 

Das einfachste und sicherste 
Chronometer ist ein einfaches Pen- 
del, d. h. blos irgend ein kleines Ge- 
wicht, z. B. eine Bleikugel, an einem 
, Faden aufgehangen. Bekanntlich 
s ch w i n g t ein P e n d el desto geschwin- 
der, je kürzer es ist, und je länger 
es ist, desto langsamer. Man braucht 
also nur am Anfang eines Ton- 
stükes die Länge des Pendels hin- 
zuschreiben, dessen Schläge den 
Takttheilen des Tonstükes entspre- 
chen, z. B. 



Allegro, 8 ,/- Rhein; 




Das h e i s t : i n di es e m A 1 1 egro soll en 
die Takttheile (.im ersten also die 
Viertel, im zweiten die halben No- 
ten) so geschwinde genommen wer- , 
den wie die Schläge welche ein 8 
(oder 3 o) Rhein: Zoll langes Pendel 

H 2 
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macht. So wie mir dann ein also bezeicb- 
netes Tonstiik vorkomint , darf ich nur den 
Faden des Pendels acht (oder dreisig) Zoll lang 
nehmen , und die Kugel daran ein parmal 
( allenfalls aus freier Hand ) hin - und her- 
schwiugen lassen ; jeder Pendelschlag giebt 
mir alsdann genau den Grad von Geschwin- 
digkeit an , in welchem der Tonsezer die Vier- 
tel dieser Allegro’s ausgeführt haben will, 
eben so genau als stände dieser selbst vor 
mir und gäbe mir eigenhändig einen oder ein 
Par Takte an , und also unendlich genauer 
als durch die schwankenden Ausdrüke : Allegro 
molto, oder poco Allegro, oder Adagio, Ada- 
gio assai oder non troppo , u. s. w. jemals 
geschehen kann. 

Diese Tempobezeichnung welche, nebenbei 
bemerkt, auch keinen Pfennig kostet, hat vor 
jeder andern w r elche je ersonnen werden mög- 
te das Unschäzbare voraus, dass sie, ohne dass 
sowohltder Tonsezer als der Ausführende eine 
schwerfällige und kostbare Maschine ( und zwar 
beide einerlei Maschine) jedesmal zur Hand 
zu haben brauchten , vielmehr ohne alle Ma- 
schine , überall verstanden und angewendet 
w erden kann , wo nur ein Zwirnfaden und et- 
wa eine Flintenkugel von beliebiger Grosse 
( im Nothfall ein Steinchen ) zu finden , und 
das Zollmas bekannt ist. 

Will man ja noch etwas zum Ueberfluss 
thun, für die sehr Wenigen, w elche solche Be- 
zeichnung noch nicht verstehen , oder vielleicht 
-das gebrauchte Zollmas nicht kennen oder 
i nicht gleich bei der Hand haben sollten , so darf 
man ja nur die Bezeichnung durch eine dem 
Tonstiik voranzudrukende kurze Vorbemer- 
kung erläutern, und einen Zollstab dabei mit 
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abdrüken lassen , \vie hier unten geschehen iit. 
Alsdann ist es sogar auch ganz gleichgültig , 
ob man rheinisches oder Pariser Zollraas , eng- 
lische Inchs , französische Metres , oder was 
sonst für ein Mas gebrauchen will ; denn ein 
also bezeichnetes Tonstük bringt alsdann über- 
all , wohin ein Exemplar davon gelangt , seinen 
Taktmesserund das Zollraas dazu, gleich selber 
mit, und so lange ein Exemplar vorhanden 
ist, ist auch das vom Tonsezer beabsichtigte > 
Tempo, allem Wandel der Zeit, der Mode 
und des Geschmakes zu Troz, unwandelbar 
und unverkennbar angegeben. 

Die Bezeichnungsart kann übrigens auch 
nie misverstanden werden , wenn man nur 
beständig dem Grundsaze treu bleibt, dass jeder 
Pendelschlag immer einen Takt th eil be-' 
deuten soll, also Viertel im Zweivierfel-, 
Dreiviertel- , und - Tgkt ; 

Achtel lra £-, und - Takt; 

halbe Noten im f-oder kleinen Alla-breve- 
Takt . (E , im — f , % - , und f - Takt ; ganze 
Noten im grossen Alla-breve- oder \ - , und 
im Takt. ( Es wäre denn dass , in äusserst 
geschwinden Bewegungen , die Takttheile gar 
zu kurz, oder, in äusserst langsamer Be- 
wegung, gar zu lang würden, wo dann 
Bequemlichkeit halber etwa eine Ausnahm von 
der Regel folgendermasen angedeutet werden 
könnte : 




\ 
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oder: 



Vorhenntnisse. 



Largo, ^50^ 



anstatt 

Largo, 120^. 






d. h. in diesem Presto, sollen die halben 
Takte gehen wie ein Pendel von 3" - und 
im largo die Achtel wie ein Pendel von 3o" ) 

Diese Methode erfodert auch in der An- 
wendung weiter keine Vorsichtsmasregeln oder 
besondere Genauigkeit, als nur etwa dass ' inan 
das .Pendel nicht gar zu grosse weite Schwin- 
gungen machen lasse , weil bei diesen die Ku- 
gel sich etwas verspätet. In allem übrigen 
kömmt es bei Behandlung des Pendels auf 
grosse Genauigkeit ganz und gar nicht an; man 
braucht weder die Zolle mit groser Sorgfalt 
und Schärfe abzumessen ; ( denn auch selbst 
ziemlich grosse Verschiedenheiten der 
Länge, z. B. der Unterschied zwischen iö^und 
17 " , sind musikalisch noch kaum bemerkbar) 
noch viel weniger kömmt der äusserst geringe 
Unterschied in Anschlag , welcher aus dem 
grossem oder geringem Gewicht der Kugel 
entsteht , oder gar der Einfluss der barometri- 
' sehen - oder thermoinetrischen Beschaffenheit 
der Luft (Schwere oder Wärme der Luft,) 
noch der Umstand , dass ein Pendel nahe 
beim Aeguator langsamer schwingt , als näher 
gegen die Erdpole hin, u. s. w. Alle diese 
feinen Unterschiede sind in der Musik ganz 
und gar nicht empfindbar. 

Kinderei oder krasse Pedanterei ist es 
freilich wenn Einige es einfiihren wollten , ein 

t - - ' 
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Chronometer während der wirklichen Auffüh- 
rung eines Ton'stükes den Takt schlagen zu 
lassen! und. dieser den wahren Zwek des Ge- 
genstandes so unverständig miskennende Mis- 
brauch kann nicht anders als der guten Sache 
schaden — aber: um jedem Spieler oder-Diri- 
genten eines Tonstükes jezt und für alle künf- 
tige Zeiten unzweideutig anzuzeigen in wel- 
chem Tempo der Tonsezer sein Stük vorge- 
tragen haben wolle , dazu kann es wol kein 
untrüglicheres und ohne weiters ausführbares 
Mittel geben , als dass man zu der gewöhnli- 
chen Tempobestimmung : Allegro, Ada- 

gio, u. s. w. noch eine oder ein Par Ziffern 
nach der obigen Anleitung beifügt. Ja ! jeder 
Tonsezer kann auch von seinen bereits öffent- 
lich erschienenen Tonwerken leicht durch 
öffentliche Blätter noch bekannt machen, wie 
geschwind er jedes Tempo darin genommen 
wünsche — und jedermann wird es sogleich 
verstehen, und befolgen können. 

Ausführlicher ist dieser Gegenstand be- v 
sprochen in der Leipziger allg. musik. Zeitung 
1813 , N.° 27 und 48; 1814 , N.° 27. und 4I ; 
1813 , N.° 5 ; Gothaer allgem. Anzeiger der 
Deutschen I8I4 , N.° 77 und lol. 

\ 

.Masstaib von^IVriserZofl • ^ , 

.Rhein ische und \Viener 7 . 611 . , “ 

ffiiirnberffer.Z olle . , 

•' Jünf Ceniim&\re3 * 1 ^ 

Bexläilers<hieddeiü]2nllinase. ist,wie imin aiehbso ge- 
ring-, rlafc es (nach S. 124 ) fast nicht einmal AqjJüg- wäre 
auf denselben zu achten . 
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§. 131 . 

i.r kennen nun die Elemente durch wel- 
che die Tonkunst wirkt , das ABC der 
Tonlehre. 

Die Ordnungsfolge des Vortrags führt uns 
jezt zur Lehre von der Zusainensezung und 
Verbindung einzelner Töne, von den Gesezen 
nach welchen die\ musikalischen Buchstaben 
sich zu Silben, diese zu orten, und Worte 
sich endlich zu einem musikalischen Sinn ( sen- 
sus) gestalten. * , , ; . 

Die Gesamtheit dieser Geseze bildet die 
Theorie der Tonsezkunst. (§. I7 und 18. ) und 
folglich den Gegenstand des vorliegenden 
Werkes. • 

Und zwar wird dieser erste Band die Ge- 
samtheit derjenigen technischen Kunstge- 
seze umfassen , durch deren Befolgung ein 
Tonstük frei von .technischen oder 
Grammatikalfehlern wird , und darum 
heist er auch Grammatik der Tonkunst, 
oder reiner Saz. (Die Kunst ein Tonstük 
bündig und konsequent duchzufiih- 
ren, gleichsam rhetorisch auszufüh- 
ren, die Lehre vom künstlichem Saz, 
die musikalisc h e Rhetorik, oder Lehre 
vom dopelten Kontrapunkt, Fuge, 
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Kanon, u. s. w. wird der Gegenstand eines 
zweiten Bandes (oder, falls die Graroatik etwa 
zur Bogenzahl von zwei. Bänden auslaufen 
sollte , eines dritten Bandes) werden , welchem 
demnächst die A es the tik der Tonsez- 
kunst, dann die Lehre von Benuzung 
der materiellen Kunstmittel, von 
- Instrumentation, Vokal - und I n s t r u- v 
mentaleffekten, u. s.w. nachfolgen wird.) 

$. 132. 

Die Grammatik der Tonsezkunst ( Lehre 
vom technisch reinen Saz , Anleitung rein von 
.gehörwidrigen Fehlern zu schreiben) zerfallt 
nun aber selbst in zwei Haupttheile, nach 
folgender Ansicht: 

Das Verbinden mehrer Töne zu einem 
Tonstük (§. 15.) geschieht in zweifachem Sinn, 
nämlich: aufeinander folgend — und 
gleichzeitig; oder mit andern Worten: 
man kann nicht nur eine Reihenfolge mehrer 
Töne nach einander , sondern auch meh- 
rere Töne zugleich hören lassen. Eine Reihe 
nach einander folgender verschiedener Töne 
nennt man eine Tonreihe, eine Melodie; 
das gleichzeitige Zusammenklingen mehrer Töne 
heist ein Zusammenklang oder Akkord, 
eine Harmonie. 

Die Lehre vom sukzessiven Aneinander- 
'reihen einzelner Töne kann man Melodik 
nennen ; die Lehre von gleichzeitigen Tonvefr- 
bindungen aber Harmonik. 

Wir handeln diese leztere zuerst ab, weil 
der bei weitem grösste Theil der technischen 
Regeln der erstem aus ihrer Beziehung auf die 
Grundharmonie entspringt folglich die leztere 
voraus sezt. 
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§. 133 . 

In der Lehre von gleichzeitigen zusammen- 
klängen mehrer Töne betrachten wir zuerst , 
wie sich einzelne Töpe zu einzelnen Harmo- 
nieen oder A kkord en verbinden , Akkorde n- 
v lehre: §. 134-I99. — Demnächst wollen wir 
die Verwandtschaft und Beziehungen mehrer 
Harraonieen untereinander kennen lernen, und 
sehen wie solche zusammengehörige Harmo- 
nieen eine Tonart bilden': §. 200 - 3 l 8 . -1— 
Endlich werden wir die Geseze aufsucheij 
nach welchen eine Harmonie auf die andre 
folgt: Lehre von der H ar m o n iee nfo 1 ge , 
Modulation: §. 3 lg..flgg. 

Erste Abtheilung. 

Verbindung mehrer Töne zu 

Harmonieen , Akkordenlehre. 

/ 

I. G RU N D H ARMON I EEN. 



§• 134 . 

Die Zahl aller möglichen gleichzeitigen 
Zusammenklänge mehrer Tone ist eigentlich 
unzählbar , und wäre unübersehbar , fände 
sich nicht , dass viele derselben , obgleich von 
einander verschieden, doch mehr oder weni- 
ger wesentliche Merkmale mit einander getiiein 
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haben. Diese ordnet man denn zusamen in v 
Klassen , und betrachtet die verschiednen unter 
eine Klasse gebrachten einzelnen Fälle als eben 
so viele Unter -oder Spiel - Arten einer und 
derselben Race; oder, nach dem angenomenen 
Sprachgebrauch , man führt mehrere verschied- 
ne Harmonieen auf wenige Grundharm o- 
nieenoder Grundakkorde zuriik. 

Anmerkung. ' 

. Die Tonkunstgelehrten sind über die 
Zahl der Grundharmonieen so wenig 
einig als z. B. die Botaniker über 
die Zahl ihrer Klassen , oder unsre 
teutschen Grammatiker über die ih- 
rer Deklinationen. Man feindet sich 
auch wol gar darüber an, disputirt und 
polemisirt darüber , ob es eigentlich so 
und so viele Grundharmonieen gebe, 
oder weniger , oder mehr ; — ein Streit , 
ungefähr eben so bodenlos wie der, wie 
viele Genera Plantarum es eigentlich in 
der Natur gebe , indess die Natur selbst 
von all den von Menschen ersonnenen ge- 
neribus zuverlässig nichts weis. Vernünf- 
tigerweise kann die Frage gar nicht sein : 
wie viele Genera es eigentlich gebe, son- 
dern nur : in wie viele sich die verschied- 
nen Species am füglichsten einrangirerl 
lassen, d. h. so dass unter möglichst 
wenigen Hauptklassen möglichst viele 
Species von möglichst vielen gemein- 
schaftlichen Merkmalen sich einrangirt 
linden. 

Darum will wenigstens ich mit keinem 
streiten, der von mehr Grundharmonieen 
als ich ausgeht , oder von wenigem aus- 

I 
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gehn kann. A - priorischc Gründlichkeit 
kann hier gar nicht eintreten ; die 
Aufgabe ist nur: eine solche Einteilung 
zu finden welche die möglichste Conse— 
quenz der zu gebenden Regeln begünstigt. 
Man verlange darum keinen apriorischen 
Rechtfertigungsgrund, warum ich nun 
grade, wie Kirnberger, sieben Grund- 
harmonieen aufführe, warum nicht auch 
einen sogenannten übermäsigen , einen 
hartverminderten und weichverminderten 
oder gar doppeltverminderten Dreiklang, 
warum keinen Septimenakkord mit klei- 
ner Terz groser Quinte und groser Septi- 
me, keinen mit verminderter Terz und 
Quinte und kleiner Septime , oder ruit 
kleiner Terz und Quinte und verminder- 
ter Septime , warum keinen Nonen - kei- 
nen Undezimen - Akkord , warum nicht 
gar {len gelehrtnamigen Terzdezimen- 
undezimennonenseptimenakkord , warum 
nicht mit Justin Heinrich Knecht 
( in seinem »Elementarwerk der 
Harmonie« S. 262) dreitausend sechs- 
hundert Akkorde, worunter allein » sieben 
hundert und zwanzig übelklingende Stam- 
akkorde« und unter diesen z. B. »gros- 
kleingrosse angenehme Terzdezim-unde- 
zim-non -Septimen - Akkorde, dreifach- 
kleine angenehme Terzdezim-undezim- 
non- Septimen - Akkorde , kleinvermin- 
dertkleine traurigklingende Terzdezimen- 
undezimen - non - Septimen - Akkorde , 
als Urakkorde « Vorkommen, und 
deren noch nicht vollständiges Namens- 
verzeichnis fünfzehn Quartseiten füllt — , 
warum hier nichts von all diesem? 
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Fürs erste schon einmal darum , weil , wie 
der Verfolg zeigen wird jene sieben 
Grundharmonieen vollkommen hin- 
reichen, um daraus alle in unsrer 
Musik Vorkommen könnende Tonver- 
bindungen zu erklären ,, und es hier 
wenigstens besser ist mit Wenigem aus- 
zukommen , als mit Vielem ; dann aber 
weil die Zurükfiihrung aller möglichen 
Harmonieen auf diese sieben Grund- 
harmonien der Consequeuz der zu geben- 
den Theoreme am günstigsten ist. ( Ich 
werde im Verfolg zuweilen Gelegenheit 
nehmen darauf aufmerksam zu machen.) 
Namentlich ist es doch nicht sonderlich 
konsequent, aus und auf gewissen (wa- 
rum dann nicht auch allen?) zufällig 
erhöhten ( warum nicht öben so gut zu- 
fällig erniederten ? ) Tönen der Leiter, 
noch andre Grundharmonieen bilden zu 
.wollen , wie z. B. [ H Dis F ] , [ Dis 
F A], [Dis F A C], [H Dis F A], 
[C E Gis ] , [GE Gis H] , u. dgl. — 
Solche abentheuerliche Grundharmo- 
nieen, aus z u fäl 1 i gen Bestandtheilen 
gebildet , sind uns nicht nur gänzlich 
unnüz und entbehrlich , sondern sie 
würden — ( Andre mögen damit machen 
was sie wollen und können — ) wenig- 
stens mit der Konsequenz seltsam kon- 
trastiren mit Avelcher wir hernach die 
Begriffe von Grundharmonieen aufzu- 
stellen, zu verfolgen, und aus ver- 
wandten Grundharmonieen die Begriffe 

' von Tonart , Tonleitern und leitereig- 
nen Grundharmonieen zu eutwikeln, uns 
«um Gesez gemacht haben, und welche 
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sowol die Entbehrlichkeit als Nichtig- 
keit derartiger Grundharmonieen be- 
währen wird. 



A.) Auf z cehlung' der Grundhar- 
moni een. 

S- 135. 

Die Grundharmonieen auf welche wir alle 
mögliche musikalische Zusaraenklänge zurük- 
iiihren können sind hauptsächlich zweierlei , 
nämlich Dreiklangs harmonieen oder 
Dreiklänge, und Septimenharmonieen. 

Dreiklang oder Dreiklangshar- 
monie heist das Zusamenklingen eines Tones 
mit einem Andern der um eine Terze höher 
ist als jener, und mit einem Dritten der um 
ein Quinte höher ist als der Erste ; oder mit 
andern "Worten: er ist die Verbindung eines 
Tones mit seiner Terz und Quinte : 



mm 

Der Ton von welchem an die übrigen 
gezählt werden heist Grund ton, oder die 
Grundnote, die beiden andern kann man 
Bei töne nennen, im gemeinen Sprachge- 
brauch nennt man sie auch wol : die Intervalle 
des Akkordes. (§'.56 ) (Die Terz des Grund- 
tons wird auch zuweilen Mediante genannt, 
und die Quinte auch wol zuweilen Domi- 
nante. "Wir werden diese beiden Ausdrüke 
nicht gebrauchen , am wenigsten den leztern, da 
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er nebstdem auch noch etwas besonderes be- , 
zeichnet. (Sieh gleich unten §. 136, N° 4.) £'21*2. 

Septimenharmonie oder Septimen- 
Akkord ist eine Tonverbindung, bestehend 
aus Gmndton, Terze, Quinte und Septime. 




In der Sepfimenharmonie befinden sich also 
drei Beitöne. 

§. 136. 

Wir nehmen nun als Grundhatmonieen 
drei Dreiklangsharm onieen und vier 
Septiraenharmonieen an, im Ganzen also 
sieben Grundharmonieen ; und zwar folgende: 
lte Grundharmonie : der harte oder 

grosse Dreiklang, bestehend aus Grund- 
ton j grosser Terz und grosser ( reiner §, 60.) 
Quinte., z. B. [ C E G ] , [ A cis e ] , [ As c es]. 

2te Grundharmonie : der weiche oder 
kleine Dr ei kl an g,. bestehend aus Grund- 
ton , kleiner oder weicher Terz , und grosser 
(reiner) Quinte, z. B. [C Es G], [A c e], 
[ Es Ges B ] , '[As ces es ]. 

5te Grundharmonie : der verminderte 
Dreiklang, aus-Grundton , kleiner Terz und 
kleiner (verminderter) Quinte, 2s B. [ C Es 
Ges], [A c es], [ Es Ges Ht>b ]■ Er bat noch 
ein kleines Intervall mehr als der Kleine, näm- 
lich nicht blos kleine Terz, sondern auch kleine 

S uinte, er ist also gewissermasen noch kleiner 
s der Kleine ( 6a.-), daher der Name: 
/ ' 

• \ 

• •« — -r—* - 
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verminderter Dreiklang. Manche nennen 
ihn , wiewol nicht sehr passend , f a 1 s c h e n 
Dreiklang (§. 60. ), oder auch wol gar 
dissonirenden oder uneigentlichen 
D r ei kl a n g. 

4te Grundharmonie: ein Septimen -Ak- 
kord bestehend aus Grundton, grosser Terz, 
grosser Quinte und kleiner Septime, (oder 
■was ebendasselbe , nur kürzer gesagt ist : aus 
einem harten Dreiklaug mit kleiner Septime ) 
z. B. [C E G B], [ A cis e g], [Es G ß des]. 
Dieser Akkord hat , so wie die drei folgenden 
keinen eignen Namen; oft heist er Domi- 
nanten Akkord, diese Benennung ist aber, 
wie man in der Folge sehen wird , zu relativ 
um unzweideutig zu sein — Vogler nennt ihn 
die » Unterhaltungs Siebente, » weil 
er » das Gehör angenehm unterhalte » ( Ton- 
wissenschaft §. 24 ) die Benennung will aber 
keine allgemeine Aufnahm finden. Andre nen- 
nen ihn wesentlichen Septimen- Ak- 
kord, welche Benennung aber zuweilen auch 
allen andern eigentlichen Septimen - Akkorden, 
also auch den folgenden mit N 0 5 , 6 und 7 
bezeichneten, beigelegt wird, und folglich eben- 
falls zu schwankend ist um als bestimmte Be- 
zeichnung dienen zu können. Es war indessen 
sehr zu wünschen, doch wenigstens für diesen 
Septimen -Akkord einen eignen Namen zu ha- 
ben, da gerade dieser der Haupt -Septimen - 
Akkord ist. Wir wollen ihn daher: Haupt- 
Septimena kkord nennen. 

5 te : Ein Septhnenakkord bestehend aus 
Grundton, kleiner Terz, groser Quinte und 
kleiner Septime, (oder kürzer: aus einem wei- 
chen Dreiklang mit kleiner Septime ) z. B. 
[ c .es g .b ] , [ A c e g ] , [Es Ges B des]. 
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6te: Ein Septimenakkord bestehend aus klei- 
ner Terz, kleiner Quinte , und kleiner Septime, 
z. B. [ces gesb], [A o esg], [Es ges 
Hbb des], 

7le : Die lezte Grundharmonie ist die Zu- 
saimnensezung eines Grundtones mit einer gros- 
sen Terz , grossen Quinte und grossen Septime. 

Z. B. [ceg h], oder [F A c e]. 

Das Gedächtnis mag folgende Uebersicht ' 
erleichtern: , , 

1. ) harter Dreiklang, 

2. ) weicher » , • 

3 ) verminderter Dreiklang j 

4) harter Dreiklang mit kleiner Septime, 

5 . ) weicher » » » » 

6 . ) verminderter » » » 

7 ) harter » . » grosser ». 

Eine Grundharmonie bestehend aus wei- 
ch o rn oder vermindertem Dreiklang mit 
grosser Septime existirt fiir uns nicht. 

§. 137. 

Diese drei lezten Akkorde haben bis je zt 
keine eigentümlichen Namen : man kann 

ihnen, im Gegensaz des Hauptseptimenakkords, 
den gemeinschaftlichen Namen: Nebensepti- 
hj en a k ko rd e geben. (Sieh unten von lei- 
tereignen Septimenakkorden ). Insbesondere 
werden wir den Septimenakkord mit 
kleiner Terz, 
grosser Quinte und 
kleiner Septime 

künftig nur: Septimenakkord mit klei- 
ner Terz und grosser Quinte nennen, 
weil er der einzige Septimenakkord ist , der 
kleine Terz und grosse Quinte hat , oder auch 
weichen Septimenakkord, weil er aus 
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einem weichen Dreiklang mit Septime be- 
steht ( §. 136. ) — den mit 
kleiner Terz , 
kleiner Quinte und 
kleiner Septime 

nennen wir künftig : Septimenakkord mit 
kleiner ( oder verminderter ) Q u i n t e , weil 
keine andere Septimenharmpnie eine kleine 
(oder sogenannte verminderte) Quinte hat; 
— und den Septimenakkord mit 
grosser Terz, 
grosser Quinte und 
grosser Septime! 

nennen wir aus ähnlichem Grund künftig nur 
kurzweg : grossen Septimenakkord, 

denn es giebt nur eine Grundharmonie mit 
grosser Septime. 

§. 138. 

Diese sieben Arten von Grundharmonien 
sind hinreichend um darauf alle in aller Musik 
Vorkommen könnende Tonverbindungen zu- 
rükzuführen» Der Verfolg wird zeigen dass 
jede irgend in einem Tonstük verkommende 
Harmonie, jede Verbindung zugleich erklingen- 
der Töne , als aus einem der obigen sieben 
Grundakkorde entspringend sich ansehen, und, 
sehe sie auch noch so bunt und verwikelt aus, 
doch auf eine jener Grundharmonieen sich zu- 
rükführen, als eine Umgestaltung einer der- 
selben sich ansehen und erklären lässt ; und 
dass jede Tonverbindung welche sich auf 
keine dieser Arten erklären und dadurch 
rechtfertigen lässt , allemal gehörwidrig klingt. 

Nicht selten lässt sich sogar eine und die- 
selbe Tonverbindung auf mehr als Eine Art er- 
klären. Diese Möglichkeit eine Tonverbindung 
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auf mehrere Arten zu erklären nennen wir 
Mehrdeutigkeit. 

In solchen Fällen wo mehr als eiVie Er- 
klärung Eines und desselben Falles möglich ist, 
braucht man übrigens sich den Kopf darüber 
nicht zu zerbrechen , auf welche von mehreren 
möglichen Arten man die Stelle erklären will : 
last sich eine Harmonie auf mehr als Eine 
Art erklären und rechtfertigen $ so ist ’s desto 
besser: jede richtige Erklärungsart ist gleich 
gut , itnd hinreichend , und unter mehreren 
nur allenfalls die einfachste und gewöhnlichste 
vorzuziehen. 

> S» 1 ^9« 

- Eine nüzliche TJebung für Anfänger wird 
es sein , nunmehr alle sieben Grundakkorde 
auf allen Tönen zu durchgehen, um sich die- 
selben dadurch geläufig zu machen ; und zu 
dem Ende sie entweder Air sich selbst nieder- 
zuschreiben , oder wenigstens sie auf dem 
Klavier zu greifen, und die Intervalle zu nen- 
nen, z. B. 






» harter oder grosser Dreiklang auf c , C ist 
» der Grundton , e die Terz , g die Quinte — 

» harter Dreiklang auf cis , « und so fort durch ' 
alle Töne ; dann den weichen Dreiklang ? 
ebenfals durch alle Töne ; dann den vermin- 
derten ; dann den Hauptseptimenakkord u. s. w. 

Dabei kehre man sich übrigens daran nicht, 
dass manche der eben aufgestellten Gruud- 

I 2 
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akkorde, besonders z. B. der Akkord mit, 
grosser Septime , so für sich auf dem Klavier 
angeschlagen, garstig klingen : sie stehep hier, 
wie die Wörter in einem Wörterbuche, ohne 
Zusammenhang, und folglich nichts sagend, 
und ohne musikalischen Sinn, nebeneinander; 
erst durch kunstmäsige Verbindung und Ver- 
kettung mehrerer Harmonieen zu einem mu- 
sikalischen zusamenhängenden Sinn erhalten 
, sie Bedeutung und Fasslichkeit. So z. B. lautet 
im folgenden Saz der oben erwähnte Septimen- 
akkord gar nicht mehr widrig : 
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Ausserdem rathe ■ ich jedem* noch nicht 
vollkommen geübten , dass er sich auch darin 
übe , jeden der sieben Grundakkorde auf ir- 

§ end einer Note (gleich viel auf welcher) mit 
er Singstimme , ( oder war es auch nur pfei- 
fend ) zu intoniren , ohne sich denselben erst 
auf einem Instrument angeschlagen zu haben. 
Dies Vermögen, jeden Akkord ohne Beihilfe zu 
intoniren, ist der beste Beweis, dass man sich 
in sich selbst bewusst ist , wie er lautet. Ich 
habe Anfänger gesehen welche eine Menge ge- 
lehrte Sachen von allen möglichen Akkorden 
und Intervallen herzusagen wüsten, die aber 
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in grösfer Verlegenheit verstummten , als ich 
sie aufforderte mir eiurnal die Intervalle eines 
harten , eines weichen , und eines verminderten 
Dreikdangs zu singen oder zu pfeifen ;, der 
sicherste Beweis , dass ihnen das Bewustsein 
noch gänzlich fehlte wie die Akkorde, die sie 
so geläufig zu nennen wüsten, in der Wirk- 
lichkeit klingen ! — ’ 

Zu gleichem Zwek empfehle ich auch, 
sich von einem Andern bald diesen bald jenen 
Akkord auf einem Instrument anschlagen zu 
lassen, ohne dem Spieler auf die Finger zu 
sehen , um zu prüfen ob man durch das '* 
Gehör zu erkennen vermag, ob das was man 
hört ein harter oder ein Aveicher oder vermin- 
derter Dreiklang , ein Hauptseptimenakkord , 
oder was sonst für eine Harmonie sei. 

B. ) Unsre Bezeichnungsart der 
Grundhar monieen. 

S- Hl. 

Um jede der so eben aufgeführten sieben 
Grundharmonieen durch ein eignes- Zeichen 
bezeichnen zu können , wollen wir uns künftig . 
folgender einfachen Chiffem bedienen. 

1 ) Um eine harte oder g'rose Drei- 
klangsharmonie zu bezeichnen nehmen 
wir einen grossen lateinischen Buchstaben 
(Cursiv. ) Z. B. ein gtoses lateinisches 6 soll ' 
den grossen Dreiklang auf C , oder C mit gros- 
ser Terz und Quinte bedeuten; also die Grund- 
harmonie [C E G]. — Gis, S), 6s, u. s. w. soll 
heisen : der harte Dreiklang auf Gis , auf D, auf 
Es , u. s. w. also [ Cis Eis Gis ] , [ D Fis A ] . 

[Es G B], u. s. w. 
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2 ) Für den kleinen Dreiklang neh^ 
men wir kleine lateinische Cursivbuchstaben, 
z. B. c, cw, d, es; d. h. der kleine Drei- 
klang auf C , also [ C Es G ] , auf Cib , also 
[ Cis E Gis ] , auf D also [ D F A ] , auf Es, 
u. s. w. • 

3. ) Den verminderten Dreiklang 
zu bezeichnen bedienen wir uns eben solcher 
kleinen Buchstaben, und hängen 
noch ein kleines Null oben an, z. B. c°, 
d ° , h ° , u. ?s. w. d. h. die Grundharmonieen 
[ C Es Ges], [DF As], u. s. w. 

4 . ) Für den Ha u p t sep t im en akk o r d, 
weil er aus einem harten Dreiklang mit kleiner 
Septime besteht , ( §. 136 ) sezen wir einen gros- 
sen Buchstab mit der Ziffer 7 darneben z.. B. 
G 7 , Gis 7 , S) 7 , A 7 , 8s 7 , 5S 7 ,'£ 7 , u. s. w, 
das lieist die Grundharmonieen [ C E G B ] , 
[Cis Eis Gis H], [D Fis A c], u. s. w. 

5. ) Für den weichen Septimenakkord, oder 
Septimenakkord mit kleiner Terz, grosser Quinte 
und kleiner Septime, aus ähnlichen Gründen 
einen kleinen Buchstaben mit 7 , z. B. c 7 , ci's 7 , 
d 7 , u. s. w, das heist die Grundharmonieen 
[C Es G B], [ Cis E Gis H ] , u. s. w. 

6 . ) Für die Harmonie des Septimenakkords 
mit kleiner Quinte einen kleinen Buchstaben 
mit 0 und der Ziffer 7 , ,z. B. c ° 7 , d ° 7 , h° 7 ; 
d. h. die Grundharmonieen [ C Es Ges B ] , 
[Cis EG H], u. s. w. 

7 . ) Endlich für den Septimenakkord mit 
grosser Septime wollen wir einen grossen Buch- 
stab mit einer durchstrichnen Zißer # wählen, 
z. B. Gif, Gisif , Ff, Wn, u. s. w. d. h. die 
Grundharmonieen [C EG H], [ Cis Eis Gis 
His ] , [FA c e ] , [ H dis fis ais ] , u. s, w. 
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II . Umgestaltungen der 

Grundharm o nieen. 

\ 

( ■ 

§• 42 * 

Man kann , wie gesagt , die obigen sieben 
Grundharmonieen als Urformen aller mögli- 
cherweise Vorkommen könnenden Zusamen- 
klange mehrerer Töne änsehen, oder, mit andern 
Worten: jeder in der 'Musik vorkömmende 
Zusamenklang lasst sich auf eine von diesen 7 v 
Grundharmonieen zurükführen , und als eine 
Umgestaltung einer derselben erklären. W4r 
wollen daher jezt die verschiednen Zusamen- 
klänge unter dem Titel von Umstaltungen 
der Grundharmonieen durchgehen. 

A. ) Umgestaltungen der Lage. 

1.) Verlegung ueberhappt. 

§. 143 . • 

0 

Wir haben bisher die Grundharmonieen 
immer nur in d e r Lage vorgestellt , dass der 
Grundton zu unterst , ( im Bass , ) lag , über 
ihm dessen Terz , über der Terz dessen Quinte, 
und die Septime ganz zu oberst. Wir wollen 
dieses dessen na t ü rl i c h e Lage nennen (ob- 
gleich in akustischem Sinn die sogenanute 
natürliche Lage des harten Dreiklangs eine 
ganz andre ist , welches uns aber hier , wo 
weder von Akustik , noch allein v,om harten 
Dreiklang die Rede ist, nicht kümmert.) 

Diese Lage der Töne aus welchen die 
Harmonie besteht ist aber bei weitem nicht -die 
einzig mögliche , sondern häufig -wird der Har- 
monie eine ganz verschiedna Lage gegeben-, 

\ 
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die Lage der die Harmonie ausmachenden 
Töne gegeneinander verkehrt, umgekehrt uud 
verwechselt, der obere zu unterst gelegt, u. s. 
w. , z. B. die Terz des Grundtons höher als des- 
sen Quinte , oder gar der Grundton selbst höher 
als die Beitöne. Man nennt dies im allgemei- 
nen Verlegung oder Versezung der 
Inter v al l e , auch wol Umkehrung der 
Intervalle. (§. 68. ) 

a.) Insbesondre : Verwechselung. 

§. I44. 

Unter diesen Verlegungen sind diejenigen 
vorzüglich merkwürdig, wo die Intervalle so 
gegeneinander verkehrt werden , dass die 
Grundnote nicht mehr zu unterst liegt. Diese 
Lagen haben einen eignen Namen : Verwech- 
selung der Bassnote, auch wol Umkeh- 
rung des Akkords. Im folgenden Beispiel 
steht die G- Harmonie erst in natürlicher Lage, 
dann in verwechselten. 




Verwechselung ist also diejenige Lage ei- 
nes Akkordes, wo der Grnndton nicht zu un- 
terst liegt , wo der Basston ( der tiefste Ton ) 
nicht die Grundnote ist, wo ein andrer Ton 
als der Grundton in Bass gelegt, zu unterst 
genommen wird. 

/ ' Es wird also hier überall blos auf dieun- 
tersteNote des Akkords gesehen , ob diese 
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nämlich der Grundton selbst ist , oder nicht : 
auf die übrigen hohem" Töne , und wie diese 
unter sich gegeneinander verlegt (§. 143.) sind , 
darauf wird hier, nicht gesehen ; es macht kei- 
nen Unterschied, welcher von diesen höher 
oder tiefer als der andre ist, sondern nur wel- 
cher der tiefste von allen ist. 

• §. 145 . 

Eben weil nun hier darauf gesehen wird , 
ob der Basston die Grundnote ist oder nicht , 
eben darum wird es denn auch von hier an 
sehr wichtig und nothwendig, den Unterschied 
zwischen B a s s t o n und Grundton recht fest ins 
Auge zu fassen. Grundton oder Grund- 
note ist der Ton, dessen Dreiklang 
oder Septimenakkord die Grundhar- 
monie ausmacht: Basston aber ist 
der Ton, welcher unter den ge- 
hört werdenden Tönen der tiefste 
ist. (Dass darauf nichts ankomme, ob .er ini 
Bassschlüssel geschrieben ist, oderim Alt-, Vio- 
lin-, oder sonst einem Schlüssel , versteht sich 
von selbst. ) In jedem nicht verwechselten Ak- 
kord ist der Basston auch Grundton , in eintyn 
verwechselten Akkord ist aber ein andrer als 
der Grundton Basston. , 

In manchen Schriften wird häufig jeder 
Basston Grundton genannt. Wir aber werden 
diese beiden Ausdrüke streng unterscheiden. 

§• M6- V 

Durch die Verwechselung des Basstones 
ändert sich der Abstand der die Harmonie 
ausmachenden Töne von einander. Im fol- 
genden Beispiel : 
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bleibt zwar die Grundliarmonie des zweiten 
Akkords eben so wie im ersten Akkord (} , die 
Grundnote also G , und das d des zweiten Ak- 
kordes , welches ursprünglich Quinte ist , bleibt 
zwar auch hier noch eigentlich die Quinte des 
Grundtons; allein vom Basston an ge- 
rechnet , ist es denn doch die Terz, und wird, 
da nun einmal die Zählnamen der Intervalle 
immer vom tiefsten Ton an bemessen werden, 
auch wirklich Terze genannt. — So ist das h 
des zweiten Akkords zwar ursprünglich Terz 
des Grund ton es , es selbst wird aber Bass ton. 

Es ist besonders wichtig sich durch die- 
se wechselnden ;ZähInamen nicht irre machen 
zu lassen. Im zweiten Akkord des obigen Bei- 
spiels ist das d , welches ursprünglich Quinte 

war, freilich nun Terz vom Basston h, ei- 
gentlich aber bleibt es doch Quinte, nämlich 
ursprüngliche Quinte vom Grundton G. 

Um in unserm Sprachgebrauch überall 
möglichst bestimmt und unzweideutig zu sein , 
werden wir die Ausdriike : » Ursprüng- 
lich« oder » eigentlich « und » vom 
Basston« in obigem Sinn ständig, als 
Kunstwörte, gebrauchen, und jedesmal 
beisezen wo eine Zweideutigkeit möglich war. 

' §. 147 * 

Da die Verwechselung eines Akkordes 
darin besteht dass eines von seinen Intervallen, 



\ 
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welches nicht der Grundton selbst ist , in Bass 
gelegt wird, so ist jeder Akkord so vieler Ar- 
ten von Verwechselung fähig, als er ausser 
dem Grundton noch andre Intervalle enthalt. 
Der Dreiklang besteht aus 3 Intervallen, d. 
h. aus zwei ausser dem Grundton ; er ist also 
zweier Verwechselungen fähig. Der Septimen- 
Akkord besteht ausser der Grundnote aus noch 
3 andern Intervallen ; er kann daher dreimal 
verwechselt werden. 

Wir wollen nun die verscbiednen Ver- 
wechselungen der Akkorde einzeln betrachten. 

§. I48. 

Erste Verwechselung. 

Die erste Art von Verwechselung eines 
Akkordes ist diejenige Lage desselben wo nicht 
der Grundton sondern dessen Terz in den 
Bass gelegt , zuunterst genommen oder gesezt 
wird. Folgende Akkorde 




sind erste Verwechselungen von Drei- 
klängen und Septimenakkorden. 

Man sieht dass bei der ersten Verwechse- 
lung die ursprüngliche Terz Bass ton , die ur- 
sprüngliche Quinte Terz vom Basston , der 
Grundton Sexte vom Basston, und die ursprüng- 
liche Septime Quinte vom Basston wird. 

Und zwar, wenn man einen bestirnten 
Akkord als Beispiel annimt, etwa den Septi- 
menakkord mit kleiner Terz und grosser Quin- 

K 
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fe , so wird die ursprüngliche kleine Ter* 
Basston , die ursprünglich grosse Quinte wird 
grosse Terz vom Bassion , die ursprüngliche 
kleine Septime wird grosse Quinte vom Bass- 
ton , der Grundton aber wird grosse Sexte des 
Basstons. 

§• *49* 

Um sich diese Wechselverhältnisse geläufig 
zu machen , welches für die Folge von grossem 
Nuzen ist , durchgehe nun Jeder für sich alle 
erste Verwechselungen aller sieben Grundak- 
korde , und gebe sich nach obigem Muster 
Bechenschaft von den dadurch entstehenden 
Verwandlungen der ursprünglichen Intervalle. 
Man bleibe ja nicht blos bei den Verwech- 
selungen etwa des harten Dreiklangs und des 
Hauptseptimenakkordes stehen , wie fast alle 
Tonlehrer thun , sondern durchgehe ebenso 
auch alle andre Akkorde. 

§. l5o. 

Zweite Verwechselung. 

Zweite Verwechselung eines Akkordes ist j 
diejenige Lage desselben, wo statt des Grund- 
tones dessen ursprüngliche Quinte in Bass 
gelegt ist. 




Jeder durchgehe hier , nach Anleitung 
des vorigen Paragraphen , wieder für sich selbst 
alle mögliche zweite Verwechselungen aller Ak- 
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korde, und mache sielvdie dadurch entstehep- 
den Verwandlungen der Intervalle geläufig. 

§. 151. 

Dritte Verwechselung, 

Dritte Verwechselung ist diejenige Lage • 
eines Akkordes wo die ursprüngliche Septime 
zuunterst genommen wird. Es versteht , sich 
daraus von selbst , dass nur der Septimen-Ak- 
kord, nicht auch der Dreiklang, einer dritten 
Verwechselung fähig ist. (§. 147.,) „ 







Auch hier ist jedem Mindergeiibten zu 
rathen dass er sich die einzelnen Fälle in Bei- 
spielen geläufig mache. 

§. 15a. 

Eine ^bestimmte Regel , wann man eine 
Harmonie in einer Verwechselung anbringen ' 
müsse oder dürfe, giebt es eigentlich nicht: 
und die Regeln welche man in manchen Lehr- 
büchern über diesen Gegenstand findet , z. B. 
dass pian ein Tonstiik mit seinen» verwechsel- 
ten Akkord weder anfangen noch schliessen 
dürfe , u. d. gl. sind theils nur halb wahr , 
theils gehören sie nicht in die Lehre von Ver- " 
wechselung der Akkorde überhaupt. 

Nur etwa dieses lässt sich im Allgemeinen 
bemerken, dass ein Akkord in un verwechselter 
Lage (in Urform, wenn der Grundton auch 
Basston ist) gemeiniglich für das Gehör etwas 
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mehr beruhigendes hat, als in verwechselter 
Lage , welche allemal etwas weniger vollstän- 
diges , das Gehör weniger befriedigendes , we- 
niger vollkoranes ( es ist schwer ein ganz be- 
zeichnendes Wort dafür zu finden) an sich hat. 
Insbesondere klingen solche Harmonieen, welche 
schon an sich selbst dem Gehör etwas unbe- 
friedigend klingen, in verwechselten Lagen noch 
unbefriedigender v und fast unangenehm , z. B. 
die Nebenseptimenharmohien. (§.137.) Man 
vergleiche folgende Beispiele, wo Nebensep- 
timenharmonieen in verschiednen Lagen und 
Verwechselungen Vorkommen. 




Sieh auch S.158- 



/ 

Auch der verminderte Dreiklang macht 
sich nie besonders gut in zweiter Verwechse- 
lung. 
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ausser in einem gewissen Fall den wir in der 
Folge werden kennen lernen ( §. 183. ) 

Mehr als dies lässt sich im allgemeinen 
hier noch nicht sagen, sondern es wird überall, 
wo die Lage besondre Riiksicht erheischt, dieses 
besonders angeführt werden. 



Herkömmliche Benennungen der 
verwechselten Akkorde. 

§. 153. 

' Die Musiker haben den verwechselten Ak- 
korden eigne Namen beigelegt , welche von 
den Intervallen entlehnt sind , aus welchen sie, 
vom Basston an gezahlt , bestehen : 

Einen Dreiklang in erster Verwechselung, 
welcher also aus Basston , dessen Terz und 
Sexte besteht , welcher also , nach den Zähl- 
namen der Intervalle vom Basston an , Terz- 
Sexten - Akkord ist, nennen sie kurzweg Sex- 
tenakkord. 

Einen Dreiklang in zweiter Verwechselung, 
welcher aus Basston, Quarte und Sexte besteht: 
Quartsextenakkord oder Sextquar- 
t en a k kor d. 

Ein Septimenakkord in erster Verwechse- 
lung , den Zählnamen nach : Terz - Quint - Sex- 
ten-Akkord, lieist kurzweg Quintsexten- 
akkord oder Sextquintenakkord. 

Die zweite Verwechselung der Septimen- 
harmonie, Terz -Quart -Sexten -Akkord, wird 
kurzweg T etzquartenakkord genannt, 
und ' 

Die dritte Verwechselung des Septimenak- 
kords , welche ein Sekund - Quart -Sexten- 
Akkord ist , kurzweg Sekundenakkord. 
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Man könnte füglich den sogenannten Quart* 
sextenakkord lieber schlechtweg Quarten- 
akkord nennen : dies war nicht nur kürzer, 
sondern es käme dadurch zugleich eine Oonse- 
quenz in die Renennungpn der verwechselten 
Akkorde » welche fiir die Gestalt der Verwech- 
selungen höchst karakteristisch wäre, und dabei 
auch das Gedächtnis sehr erleichtern würde. 
Alsdann hiesse nämlich : 

der Dreiklang in lter Verw. Sextenakkord, 

, — — — 2 ter — Quartenakk. 

— Sept. Akk- — lter — Quintsexlenak. 

— — — 2 ter — Terzquartenak». 

— — — 3ter — Sekündenakk. 

Die Consequenz solcher Benennungen liegt dar- 
in , dass der Name jedes Akkordes mit dem 
Namen des Intervalls übereinstimint , welches 
der Grundton der Dreiklangsharmonie , - oder 
die ursprüngliche Septime und der Grundton 
der Septimenharraonie , — gegen die Bassnote 
des verwechselten Akkordes bilden- Nämlich in 
der ersten Verwechselung des Dreiklangs bildet 
der Grundton gegen den Basston eine Sexte, 

„ und ein Dreiklang in erster Verwechselung 
hefst darum sehr passend Sextenakkord.— 
Aus gleichem Grund hiesse die zweite Ver- 
wechselung des Dreiklangs sehr füglich blos 
Q u a r te n akkord , weil der Grundton darin 
als Quarte der Bassnote erscheint. w Quint- 
se.xtena kkord oder S e x t q u i n ten a k- 
kord heist die erste Verwechselung des Sep- 
timenakkords , weil darin der Grundton al* 
Sexte, und die unsprüngliche Septime als 
Quinte des Basstones figurirt. - Terzquar- 
tenakkord oder Q u ar 1 1 er z en akk or d 
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heist die zweite, Verwechselung der Septimeiv 
harmonie,. weil darin der Grundton zur Quar- 
te, und die ursprüngliche Septime Terz des 
Basstons w ird. — Endlich heist eine Septimen- 
barmonie in dritter Verwechselung , worill 
also die eigen t.l?r ho ft [-trrnr^ils Sekun d 'g/nwdtud 
des Basstons, die ursprünglich £ Septime aber 
selbst als Bassion erscheint, Sekundenak- 
Vord, 

3) Engt, und- zerstreute Lage. 

' §• 155 . ' -*_ 

Eine weitere Verschiedenheit der Lage 
eines Akkords beruht darauf, ob die Töne 
Voraus er besteht nahe beisamen, oder 
in grösserer Entfernung von einander ge- 
legt oder gegriffen werden z. B. 




U:fcVK \ 
oderso:- 






u.S w 



Erstem nennt man enge Lage, oder enge 
_ Harmonie, lezteres aber zerstreute La- 
ge, zerstreute Harmonie. (Klavierspie- 
ler und Organisten nennen diese leztere auch 
wol getheilte Harmonie, weil sie dabei 
nicht durchgängig wie gewöhnlich die hohem 
Töne alle mit der rechten Hand, und die 
tiefste Rote allein mit der linken greifen kön- 
nen , sondern häufig die Hälfte der zu greifen- 
den Töne in die rechte Hand, die andern aber 
in die Linke nehmen müssen , welches man- 
chen beschwerlicher fallt , und wovon sie 
dann viel Aufhebens machen.) 
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§. 156 . - 

Welcher von beiden Arten man sich in 
jedem vorkommenden Falle bedienen wolle, 
ist gröstentheils blos Sache des Gesclimaks, 
♦worüber sich l|eme Regel aufstellen lasst. Nicht 
selten findet man zwar ih'Xehrbüchern als 
allgemeines Gesez angeführt : man müsse der 
Harmonie immer eine solche Lage geben , dass 
der Basston dem nächst darüber stehenden Ton 
nie näher komme als auf eine Oktave , dann 
der nächstfolgende Ton dem leztern nicht nä- 
her als auf eine Quinte , die hohem Tone dürf- 
ten einander noch näher kommen , u. s. w. 
(Kirnberger Kunst d.r. Sazes I. Th.X Absch. 
Allein wer fühlt hier nicht auf den ersten Blik, 
dass ein solches Gesez der Kunst die Fessel 
der Pedanterie anlege ? Dass die Regel übri- 
gens unnöthig und folglich unrichtig sei , be- 
weisen täglich die Arbeiten unsrer besten 
Tonsezer. Ja, wäre die Beobachtung jener 
Regel wirklich nothwendig , so könnte es ja z. 
B. schon unmöglich ein gutes Tonstük für 
drei oder vier männliche Singstimmen geben, 
da diese nicht Umfang genug haben , dass es 
möglich wäre sie so weit auseinander zu halten. 

So viel ist indessen wahr: man bringt über» 
haupt tiefe Töne nicht gerne andern tiefen sehr 
nahe, weil daraus leicht ein unverständliches 
Gebrumme entstünde: 
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Je tiefer der Bass liegt , desto nothiger ist 
es, diese Vorsicht zu beobachten. Abwei- 
chungen davon sind erlaubter in langsamer Be- 
wegung als bei geschwinderer, weil iin ersten 
Falle dem Gehör mehr Zeit übrig bleibt, 
die gleichwol einander einigermasen verwir- 
renden' Töne doch aufzufassen , welche aber 
bei geschwinderer Bewegung, aus Mangel an 
Zeit zur Reflexion, unverstanden vorübergehn. 
Man versuche obiges Beispiel unter verschied- 
nen Stufen von Langsamkeit oder Geschwin- 
digkeit. ^ 

Uebrigens hat das Zusamenklingen von 
lauter tiefen Tönen , mit gehöriger Behutsam- 
keit angewendet , doch auch etwas ungemein 
feierliches und imponirendes : z. B. in Haydn’s 
Schöpfung der Segensspruch des Sehöpfers : 
»Seid fruchtbar alle.« 

§. 157 . 

Eine zweite Regel ist, dass man die Töne 
nicht allzuweit von einander entferne, 
keine allzugrosse leere Zwischenräume lasse,, / 
weil allzusehr voneinander entfernte Töne zu 
sehr ausser Verhältnis gegeneinander stehen , 
sich nicht recht zu einem Ganzen ineinander 
-verschmelzen, z. B. 




Digitized by Google 




, Die Vergleichung der ersfen Regel mit 
dieser leztern zeigt, dass solche Säze wie der 
obige sich in sehr tiefen Lagen nicht wohl an- 
bringen lassen , weil man , um gegen die ieztere 
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nicht ku verstosen, nothwendig die erstere 
beleidigen müsste. 



§• 158 . . , 

Als nüzliche Uebung empfehle ich nun deu 
JVJindergeübtfen, auch alle sieben Grundakkor- 
de in allen zwei und drei Verwechselungen, 
auf allen Tönen, und in verschiednen bald 
engen bald zerstreuten Lagen, zu schreiben, 
oder wenigstens auf dem Klavier durchzuspie- 
len , und dabei sich bei jedem Akkord aus- 
führlich von jeder Note Rechenschaft zu geben, 
z. B. folgendermasen : 



» Harter Dreiklang von G in erster Verwech- 
» selung ; der Basston c ist die ursprüngliche 
» ( §. I46. ) Terz ; die Terz vom Basston , das 
» g , ist die ursprüngliche Quinte ; die Sexte 
» c ist der Grundton » — « Harter Dreiklang 
» von Gis in erster Verwechselung; die ur- 
» sprüngliclie Terz eis liegtim Bass,« u.s. w. - 
Dann ebenso alle weiche Dreiklänge; dann die 
Septimenakkorde. Alsdann wieder alle von 
vorne in zweiter Verwechselung; endlich auch 
alle mögliche dritte Verwechselungen. — Die 
Operation ist freilich langweilig , besonders für 
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diejenigen welche fühlen , dass sie derselben 
nicht bedürfen , und diese mögen sie denn 
auch unterlassen. Immer bleibt sie aber ein 
treffliches Mittel sich die Akkordenlehre ge- 
läufig zu machen. 

Uebrigens rathe ich auch hier die ‘oben 
§. I40 empfolnen Sing - und Hör - Uebungen 
anzuwenden. 



/B.) Verdoppelung. 

§• 159 . 

Eine weitere Art von Umstaltung der 
Grundakkorde entsteht dadurch, dass man eine 
oder mehrere der Noten, aus welchen der Ak- 
kord besteht, doppelt nimmt. Im ersten der 
drei folgenden Beispiele ist zuerst der Grund- 
ton verdopelt , im 2ten der Grundton und die 
Terz, im dritten Grundton und Quinte, im vier- 
ten Akkorde sind es alle drei Intervalle. 



* t 1. fr 



ff 



1 1 ; 1 1 1 1 






U J- 



§. 160 . 



Ob man in einem Tonstük dieses oder je- 
nes Intervall dieses oder jenes Akkordes ver- 
doppln wolle , dies ist gröstehtheils Sache der 
Willkühr: indessen ist dabei doch auf zweier- 
lei Riiksicht zu nehmen. Fürs erste nämlich 
verdopelt man meistens lieber den Grundton, 
oder die Quinte des Grundtons, als dessen Terz 
oder Septime , weil diese beiden lezten^, auch 
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nur einfach genommen, (jede in ihrer Art) 
schon an sich selbst etwas vor den andern ' 
Intervallen hervorstechendes haben. Fürs An- 
dre veranlassen gewisse Verdopelungen leicht 
Fehler gegen die Geseze der Stimmenfiibrung, 
wovon aber nicht hier, sondern erst hei der 
Lehre von der Stimmenführung gehandelt 
werden kann. 

/ - 

Anmerkung. 

' \ . v ... 

In den Lehrbüchern ist gewöhnlich der 
Regeln kein Ende : welches Intervall in 
diesem oder jenem Akkord verdopelt 
werden dürfe oder müsse. Bei jedem 
einzelnen Akkorde , ja ! sogar bei jeder 
Verwechselung jedes Akkords, wird ei- 
ne Regel gegeben , welches Intervall dar- 
in verdopelt werden , welches zuerst , 
und welches nach diesem , welches gar 
nicht; und all diese einzelnen Präcepte, 
nebst ebenso vielen einzelnen Ausnah4 , , 
men, wo solche V erdopelung doch wie- 
der erlaubt sein soll, u. s. w. dies alles 
soll man im Kopfe behalten ! , 

Ich glaube diese vielen Regeln alle ent- 
behren, und diejenigen welche sie etwa 
aus Büchern schon mühsam erlernt ha- 
ben , bitten «u dürfen , sie ja samt und 
sonders wieder zu vergessen. 
lEs giebt kein Intervall welches darum 
nicht verdopelt werden dürfte, weil 
es dieses oder jenes Intervall 
in diesem oder jenem Akkorde 
ist, oder gar weil es die so 
und so vielte Stufe vom Bass- 
ton an gezählt, ist. So gilt es 
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x. B. für Regel, dass Dissonanzen 
und Subsemitonien nicht verdopelt 
werden dürfen., Dies ist ziemlich 
wahr, aber nicht darum, weil sie Dis- 
sonanzen oder Subsemitonien sind, son- 
dern weil die an sich fehlerfreie Ver- 
dopelung solcher Intervalle zu verbote- 
nen Oktaven verleitet. — Können aber 
diese dabei doch vermieden werden, so 
ist auch die Verdopplung erlaubt , und 
das Verbot wieder unnüz, folglich die 
Regel unwahr. 




Nur also in wie fern solche Verdopplun- 
gen zu einem Fehler gegen die Geseze 
der Stimmenführung verleiten , sind sie 
. verboten, und die Warnung vor sol- 
chen Verdopelungen gehört also in die 
Lehre von der Stimmführung, und nicht 
hieher, wo sie auch noch nicht einmal 
verstanden werden könnte. 
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C.) Auslassung . 

$. 161 . 

Es ist nicht nöthig immer alle zur Har- 
monie gehörende Töne hören zu lassen , son- 
dern es wird oft bald einer , bald werden auch 
mehrere derselben ausgelassen. Im fol- 
genden Beispiel ^ 

S 




ist bei G die Quinte ausgelassen und dafür der 
Grundton verdopelt; bei %) 7 ist zuerst wie- 
der die Quinte a dann der Grundfon selbst und 
zulezt die ursprüngliche (§. I46.) Terz fis aus- 
gelassen. Im lezten Akkord fehlt wieder die 
Quinte. 

$. iGz. 

Uebrigens enstehen durch Auslassungen 
häufig Mehrdeutigkeiten. So z. B. sieht 
ein Hauptseptimenakkord mit ausgelassnem 
Gruudton genau so aus wie ein verminderter 
Dreiklang; (Man sehe den zweiten S) 7 - Ak- 
kord des obigen Beispiels) ja eine Verbindung 
von nur zwei Tönen , r. B. [eg] kann man 
ansehen : als G mit ausgelassner Grundnote, als 
e oder e° mit ausgelassnerQuinte, als G 7 oder 
Gt mit ausgelassner Grundnote und ausgelass- 
ner Septime, als e 7 oder e° 7 mit ausgelass- 
ner Quinte und Septime, als oder « 7 mit 
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ausgelassner Grundnote und Terz , als Fis 7 
mit ausgelassner Grundnote Terz und Quinte 
und hinzugefügter kleiner None , u. s. w. 

§. 163 . 

So reichhaltig die Lehrbücher an unnötlii- 
gen Regeln über die Verdopelung der Inter- 
valle sind, so arm sind sie über die Frage 
welches Intervall in diesem oder jenem Ak- 
kord ausgelassen werden dürfe oder nicht: sie 
sagen darüber eigentlich gar nichts. 

Im Allgemeinen gelten von der Auslas- 
sung folgende wenige Regeln: 

In der Dreiklangs -Harmonie ist es nicht 
gut den Grundton und dessen Quinte ohne 
dessen Terz hören zu lassen : 




wenigstens klingt es immer leer und etwas 
sonderbar , zumal wenn die eigentliche Quinte 
tiefer liegt als die Grundnote. Indessen ist das 
Auslassen der eigentlichen Terz, eben der Son- 
derbarkeit wegen , zuweilen auch wieder von 
pikanter "Wirkung , wie z. B. im Final eines 
bekannten Haydn sehen Yiolin- Quartetts : > 




t 



, • 
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und in einem vierstimmigen Gesang 1 desselben 
Tonsezers: ' 




Merkwürdig ist, dass wenn Terz und 
Quinte zugleich ausgelassen werden, z. B. Fig. 1. 
dies weit weniger leer klingt, als wenn der 
Grundton und die Quinte ohne die Terz gehört 
werden, Fig. 2 : 




Einen besondern Fall giebt es , wo Grund- 
fon und Quinte der Dreiklangsharmonie füg- 
lich ohne die Terz gehört werden können, 
ohne leer zu klingen ; nämlich bei der Drei- 
klangsharmonie auf der Dominante der Tonart: 



z. B. 




dieser Fall kann aber hier, wo die Begriffe von 
Tonart und Dominante noch nicht gegeben 

I* 
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sind, noch nicht erklärt werden, wir werden 
darauf zuriikkommen. 

Einsweilen wird man leicht bemerken, 
dass dieses Auslassen dann weniger gut ist, 
wenn die eigentliche Quinte tiefer liegt als der 
Grundton , Fig. 1. ja , wenn der Grundton 
tiefer liegt als die Quinte, aber über dersel- 
ben noch ein Mal die Oktave des Grundtons, 
(eine Verdopelung des Grundtons) so lautet es 
schon fremdartiger und ungewöhnlicher. Fig. 2 . 



Eben diese ungewöhnliche Lage hat Cherubim 
vorteilhaft benuzt in der Ouvertüre zur Oper 
Anacr eon: 



S- 164- 

Sonst kann in der Regel jedes Intervall, 
jedes Akkords ausgelassen werden ; dabei ver- 
steht sich aber freilich von selbst, dass man, 
wenn man Ursache hat, die durch Auslassung 
entstehende Mehrdeutigkeit zu vermeiden, als- 
dann dasjenige Intervall durch dessen Auslas- 
sung die Mehrdeutigkeit entstünde, nicht aus- 
lassen darf« 



• • ' l 

\ 

\ 
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Auch das versieht sich wol von selbst, 
dass man nicht unnothig ein Intervall aus einer 
Harmonie auslässt, um etwa ein andres'' eben 
so unnothig zu verdopeln. Eine Harmonie, 
worin ein Intervall fehlt , ist allemal leerer als 
eine vollständige Harmonie , und daher nimmt 
man jede Harmonie so lange vollständig als 
nicht sonstige Umstände eine Auslassung nöllxig 
machen, welches freilich oft der Fall ist, wie v 
man bei der Stimmenführung häufig finden 
wird. 

« s i 

D. ) Umgestalt ung der Hauptsep- 
time n har mo nie durch Hinzu- 
fügung einer None. 

§. 165 . 

Alle Arten von Umgestaltungen welche 
wir bis jezt kennen lernten , waren auf alle 
sieben Grundakkorde anwendbar. 

Eine besondre Art von Umge- 
staltung leidet die Hauptseptiinen- 
harmonie: Es kann nämlich einer jeden 

Hauptseptimenharmonie die Note auf der 
grossen oder kleinen zweiten Stufe 
von der Grundnote an hinzugefügt werden, z. B. 
dem £ 7 - Akkord die Note a oder as. 

v 



Diese hinzugefügte Note, welche im obi- 
gen Beispiel nun eben in derEntfer- 
' nung von neun Stufen vom Grund- 
und Basston steht, darum aber doch- 
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eben sogut Sekunde heisen könnte, pflegen 
die Tonlehrer doch immer mit dem Namen 
»None« zu bezeichnen ( §. 54. ) . Die- 
se Benennung gewährt den Vortheil , dass 
diese Art von Umgestaltung dadurch einen 
kar^kteristischen Namen erhält ( obwol wir in 
der Folge doch auch noch andre Nonen wer- 
den kennen lernen, Avelche nicht in die gegen- 
wärtige Klasse gehören, vorgehaltene Noneü.) 
Vergl. §. 168 . am Ende. 

* Anmerkung. 

* , 

Ich weiche hier sowol yon denen Tonleh- 
rern ab, welche, wie z. B. Kirnber- 
' ger, jede Noue als einen Vorhalt der 
Octave ansehen , als von denen , welche 
einen Nonenakkord als eignen Grund- 
1 akkord annehmen , wie z. B. M a r- 
purg. Roch, u. a. 

Allein dass die Ansicht des Erstem nicht 
durchgehend anwendbar ist , folglich zu 
Inkonsequenzen führen muss , beweist 
, schon folgendes Beispiel : 




beweist schon der Umstand, dass, wie 
sie selbst zugeben, die grosse und klei- 
ne None auch wol unvorbereitet eintre- 
ten dürfen , und entweder unaufgelöst 
liegen bleiben , oder sich sprungweis 
fortbewegen hönnen , welches alles iui 



Digitized by Googlt 




AUkordenlehre. i6% 

, Widerspruche steht mit dem Begriffe 
von Vorhalt. Um diesen Wider- 
spruch zu bemänteln , muss man dann 
Ausnahmen von der Regel einführen, 
sogenannte »elliptische oder ka- 
ta chrestische Auflösungen«* d. h. 

. Auflösungen, wobei die Auflö- 
sung unterbleibt, wie z. B. T ürk 
Anw. z. Gener. Bassspielen §. 47. — 1 

Wol kann auch meine hinzugefligte None 
vorbereitet und aufgelöset Vorkommen , 
und sie wird dadurch desto weicher und 
gelinder ; allein wenn gleich die None 
auch in dem Gewände eines Vorhalls 
erscheinen kann , so ist darum doch 
nicht jede None ein Vorhalt. 

Eben so Avenig glaube ich Ursache zu ha- 
ben , Avie Avieder Andre thun, z. B. 
Marpurg, um der None willen eiuen 
eignen Grundakkord mehr aufzustellen ; 
aus dem schon mehr angeführten allge- 
meinen Grunde , Aveil alle auf der Haupt- 
septimenharmonie vorkommende Nonen 
sich ganz füglich entweder als Vorhalte, 
oder , Avenn sie frei eintreten und frei 
fortschreiten , denn auch auf obige &rt 
als Hiuzugefügte erklären lassen , die 
übrigen Nonen aber, welche sich nicht 
so frei bewegen können Avie die None der 
Hauptseptimenharmonie , als Vox-halte. 
Auch haben erstere Arten von Harmo- 
nieen sonst alles mit der Hauptseptimen- 
harmouie gemein , soavoI rüksichtlich der 
Fortschreitung der übrigen Intervalle , 
als rüksichtlich der Harmomeenfolge, u. 
s. av. , und es schien mir darum zwck- 
mäsiger , diese Spielart, die sogen mnte 
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Nonenharmonie, unter die,Hauptklasse ,d. 
h.’ unter die Septimenharmonieen einzu- 
registrireu , als die, Zahl der Hauptklas- 
sen unnöthig zu vervielfältigen. Vergl. 
die Anm. nach §. 134» 

§. 166 . 

"Wann und wo nun die Hinzufügung der 
grossen oder kleinen None anwendbar sei , 
kann hier noch nicht, sondern erst später un- 
ten gelehrt werden. Hier begnügen wir uns, 
diese Umgestaltung an und für sich selbst 
noch näher kennen zu lernen. 

Beifügung einer grossen None zur Haupt- 
septimenharmonie. 

§• I67. 

Die Hauptseptimenharmonie mit einer 
beigefugten grossen None hat , so wie sie 
hier Fig. 1. steht , immer etwas herbes an 
sich , und wird daher unter dieser Form 
nicht häufig gebraucht. Sie verliert aber ih- 
re ganze Härte durch Auslassen des 
Grundtoncs; (Fig. 2 .) 



unter welcher Gestalt diese Harmouie auch am 
häufigsten vorkommt, wo denn statt des fehlenden 
Grundtons ein andres Intervalle Basston wird. 
Das erste der obigen Beispiele ist also <£ 7 in 
erster Verwechselung, mit ausgelassnem Grund- 
ton und hinzugefugter groser None — das zweite 
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ist dieselbe Harmonie in zweiter Verwechse- 
lung , und das dritte in dritter. 

§. 168 . 

Die.grose Nonen -Harmonie verliert, wie 
eben gesagt , ihre Härte durch Auslassung der. 
Grundnote : nur aber muss man darauf bedacht 
sein, die Intervalle derselben immer so zu le- 
gen, dass wo möglich die None höher zu liegen 
komme als die ursprüngliche Terz, wie dies in 
allen bis jezt angeführten Beispielen auch gesche- 
hen ist. Das Gegentheil thut meistens eine widri- 
ge Wirkung: 



(Man sieht aus den drei lezfen Akkorden des obi- 
gen Beispiels dass , wenn die Grundnote im Bass 
liegt , die None, um höher als die Terz zu lie- 
gen , wenigstens in der Entfernung von neun 
Tönen vom Basston liegen muss. * Vielleicht 
ein zufälliger Grund mehr , warum man dieser 
Note den Namen None gegeben hat. Vergl. 
§. j65. ) 

Nur sehr selten ist es von guter Wirkung- 
die frei hinzugefügte None tiefer als die Terz 
des Gründtons zu legen'. Doch findet sich ein 
Beispiel solcher Lage in van Beethovens 
Symphonie c-iuoll, im Andante conmoto, an 
den mit * bezeichneten Stellen, 




tSS 



Harmonik . 




-\vo die kurz vorübergehende Härte der Lage 
theils durch den fliesenden Gesang, theils durch 
das Ineinanderschleifen , und grossentheils auch 
durch den schmelzenden .Ton der Blaseinstru- 
mente , leicht gemildert und vergütet wird. 

Uebrigens gilt die obige Regel auch nur 
von der None von welcher hier die Rede ist, 
nämlich von der frei binzugefügten , nicht von 
der welche wir erst später unten werden ken- 
nen lernen. Daher ist das folgende Beispiel 
ganz ohne Härte, 




denn die im zweiten Akkord vorkommende 
Note a ist keine hin zu gefügte None , son- 
dern ein Vorhalt , wovon zu sprechen erst 
unten Zeit sein wird. , 

§• 16g. 

Noch gelinder klingt die grosse Nonen- 
harmonie , wenn man die None auch zugleich 
höher legt als die ursprüngliche Quinte , wie 
aus der Vergleichung folgender Beispiele er- 
hellt : 
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und am aller weichstes wenn die None ganz 
oben liegt : 





— S 
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i ~ ’ i ^ i ^ ll 


1 V . 1 ^ <g- 


rj 



Der Grund liegt aber eigentlich, oder 
doch gröstenlheils , auch in der reinen Quar- 
tenbewegung , wie man unten bei der Stirn- 
menfuhrung sehen wird. 

S* J 7ö. 

Die Umstaltung durch Hinzuliigung der 
None, zumal mit ausgelassnem Grundton und 
dafür gesezter None, macht, dass die Grund- 
harmonie oft ziemlich schwer zu erkennen 
wird. Man kann sich aber das Geschäft der 
Auffindung derselben durch folgende Betrach- 
tung sehr erleichtern. 

Am leichtesten zu entziffern sind die Fälle 
erster Verwechselung, zumal in engster 
Lage , z. B : 




wo also die Töne terzenweise übereinander 
stehen j denn da in der ersten Verwechse-, 

L 2 
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Jung eines Akkordes der Basston die ur- 
sprüngliche grosse Terz des Grundtones ist, 

( §. I48. ) so ist der Grundton die grosse Unter- 
terz des Basstones ; folglich die Grundharmoni» 
des obigen Beispiels : 

Liegt aber der Akkord nicht so, dass 
die Töne desselben Terzenweise übereinander 
stehen , so ist die Grundharmonie weniger 
Jeicht auszufinden : die Mindergeübten können 
sich alsdann dadurch helfen , dass sie die Töne 
eines solchen Akkordes in Gedanken so unter- 
einander urukehren , dass sie alle wieder Ter- 
zenweise übereinander zu stehen kommen. 

Konnte z. B. ein Mindergeübter , di» 
Grundharmonie der in der obersten Zeile des 
folgenden Exempels geschriebnen Akkorde nicht 
auffinden , so wende und stürze er sie so lange, 
bis die Noten Terzenweise Übereinanderstehen, 
wie in der untern Zeile des Exempels : er hat 
dann lauter erste Verwechselungen der Haupt- 
septimenharmonie , mit hinzugefügten grossen 
Nonen , und ausgelassenen Grundtöuen , in eng-* 
ster Lage, grade wie Seite I69 , und' folglich 
sind die Grundharmonieen dieser Akkorde: 
3?.jr , Jls-i , Gü>i , > Gss-j , 3)is 
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§• 

>, 

Bemerkens werth , ist noch die Ähnlichkeit 
zwischen der Hauptseptimenharmonie mit gro- 
ser None und ausgelassner Grundnote, und 
dem eigentlichen Septimenakkord mit kleiner 
Quinte, oder dessen Verwechselungen. Erstere 
besieht nämlich aus denselben Noten , wie lez- 
te re, und folglich ist eine Tonverbindung ■frie 
z. B. [ Fis Ace] für sich selbst betrachtet alle- -• 
- mal mehrdeutig, d. h. man kann die- 
sen Akkord sowol für den Grundakkord ßs° 7 
ansehen, als auch für Z ) 7 mit hinzu gefügter 
kleiner None und ausgelassner Grundnole. 

Uebrigens kommen Fälle vor wo doch 
nicht beide Erklärungsarten gleich gut anAvend- 
barsind. Man beherzige eins weilen nur dieses: 
betrachtet man den Akkord [Fis A c el als 
, Jzs° 7 , so ist die Note fis dej Grundton , 
a eigentliche Terz, c eigentliche Quinte, und 
e eigentliche Septime : betrachtet inan ihn aber 
als S ) 7 mit ausgelassner Grundnote und hin- 
zugefiigter grosser None , oder mit andern 
Worten , sieht man S ) 7 als Grundharmonie 
jener Tonverbindung an, so ist der Basston 
fis ursprüngliche Terz, das a ist Terz vom 
Bass, aber ursprüngliche Quinte, das c, die > 
Quinte vom Basston , ist die ursprüngliche 
Septime, und das e, die Septime des Basstons 
ist hinzugefügte None. Auf welche von beiden 
Arten man nun im vorkommenden Fall eine 
so aussebende Tonverbindung zu betrachten 
und zu behandeln habe, Avird sich erst unten: 
bei den Lehren von der Harmonienfolge und 
von der Stimmenführung zeigen. Hier genügt 
es, vor der Hand auf die Ähnlichkeit und 
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doch wesentliche Verschiedenheit aufmerksam 
gemacht zu haben. 

Anmerkung. 

Mehrere Tongelehrte sehen allerdings Ton- 
verbindungen der obigen Art immer als 
wirkliche Septirnenakkordo an , auch in 
Fällen wie folgender : 



- 

ßs T 

dies war aber eine Septimenharmonie 
nach welcher am natürlichsten die Drei- 
klangsharraonie ihrer Sekunde ( g ) 
folgte , deren Terz a sich so gut aufwärts 
wie abwärts bewegte , deren Quinte c 
aber sich entschieden abwärts nach h 
neigt ; indess doch auf alle übrige 
Septimenharmonieen . am natürlichsten 
die Dreiklangsharmonie ihrer Quarte 
folgt , ihre Quinte aber freie Bewe- 
gung hat. W enn wir also , statt diese 
Akkorde als anomale Grundakkorde an- 
zusehen , sie vielmehr auf normale 
Grundharmonieen zuriikführen , so erspa- 
ren wir nicht nur eine neue Grundhar- 
monie , sondern mit dieser zugleich auch 
eine Anomalie, gewinnen folglich so 
an Einfachheit wie an Konsequenz. 
Vergl. die Anmerkung nach §. 134 . und 
naoh §. 165. 



' ir 
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2.) Umstaltu^g der Hauptseptimenharmonie durch 
Beifügung einer x. l e i n e n None. 

§• J 7 2 * \ 

Die Hauptseptimenharmonie erscheint aber 
auch oft mit einer hinzugefugten kleinen 
None: Fig. 1. und auch diese harmonische Ver- 
bindung verliert die ihr anklebende Härte 
durch Auslassung des Grundtons, (§. 167. ) 
2. 




9 * 



wo denn folglich immer ein anderes Intervall 
als der Grundton Basston wird. In obiger 
Fig. 2. ist der erste Akkord die erste Ver- 
wechselung von £ 7 mit hinzugefügter kleiner 
None und ausgelassener Grundnote. Im 2ten 
Takt erscheint die 2te , und im 3 ten Takt die 
3 te Verwechselung derselben Harmonie. - 

§• * 7 3 - 

Die Vorsicht die wir oben bei der hinzu- 
gefiigten grossen None empfohlen, dieselbe 
wo möglich immer höher zu legen als die Terz 
des Grundtons , ist bei der k 1 e i n e n None 
nicht nöthig : Fig. 1. und eben so wenig die, 
die None höher zu legen als die Quinte des 
Grundtons , Fig. 2. 



/ 
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ja , die kleine None kann ganz füglich sogar 
ganz zu i^nterst, in den Bass, gelegt werden, 




welches man gewissermasen eine vierteVer- 
wechselung nennen könnte ( §. I46 ) , indem 
weder der Grundton noch die ursprüngliche 
Terz, noch die Quinte, noch die Septime, 
sondern die None im Bass liegt. 

, §• 174 * 

Die hinzugefügte kleine None , zumal bei 
ausgelassnem Grundton , macht eben so wie 
die grosse None den Mindergeübten das Auffin- 
den der Grundharmonie oft ziemlich schwer: 
indessen tliut auch hier die oben bei der gros- 
sen None empfohlne Versezung gute Dienste. 
(§. I70. ) , . ' 




Die Umstaltung der Hauptseptimenharmo- 
nie durch Hinzufügung einer kleinen None mit 
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ausgelassner Grundnote , in erster Verwechse- 
lung, bat im musika fischen Sprachgebrauch eine 
eigne Benennung erhalten ; weil nämlich in 
einem solchen Akkord die kleine None von 
der eigentlichen Terz um eine verminderte 
Septime entfernt ist , so pflegt man diesen Ak- 
kord verminderten Septimenakkord 
zu nennen. 1 

• $• * 7 5 « 

Bemerkenswerth ist, dass wenn diese Har- 
monie , in der Form eines verminderten Sep- 
timenakkords liegt , so dass die Töne Terzen- 
weise übereinander stehen , alsdann jeder 
Ton von dem andern grade um den Zwischen- 
raum einer kleinen Terz entfernt ist : Fig. 1 . 

Ja , wenn man die Zusamensezung weiter fort- 
sezt : Fig. 2, 




so findet man lauter Zwischenräume von klei- 
nen Terzen und übermäsigen Sekunden : und 
da auf dem Klavier kleine Terzen und über- 
mäßige Sekunden einander vollkommen ähnlich 
sehen , so liegen überall zwei Klaviertasten 
zwischen inne. 

- Ebendaher kann man einen solchen Akkord 
von vier Tasten , je nachdem man die Tasten 
so oder anderst nennt , aus viererlei Gesichts- 
punkten betrachten und behandeln. Man neh- 
me z. B. die Tasten £ Eis Gis H d] so ist die 
Grundharmonie Gis-,. Betrachtet man aber 
die Taste welche eben erst Eis hies', als F , 
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so ist von [F Gis H d ] die Grundharmonie £ 7 . 
Denkt man sich ferner auch statt Gis viel- 
mehr As , so ist von [ F As H d ] die Grund- 
harmonie £ 7 . Endlich von [ F As ces d ] muss 
33 7 als Grundharmonie angesehen werden. 

Eben dadurch entsteht Avieder eine neue 
Art von Mehrdeutigkeit derartiger Har- 
luonieen. 

Anmerkung. 

Manche Tonlehrer , unter andern auch 
Vogler, sehen den sogenanten vermin- 
derten Septimenakkord nicht als eine 
Umstaltung des Hauptseptimenakkordes 
seiner Unterterz , sondern als einen 
eignen Grundakkord an. Allein eben 
die Gründe welche ich in der Anmer- 
kung in Betreff der grosen None anführ- 
te , bestimmen mich auch hier zu mei- 
ner Ansicht. Der Akkord [Gis H d fj 
heischt als folgende Harmonie zunächst 
den Dreiklang auf A , also auf der 
Obersekunde des Basstones , indess ja 
doch die übrigen Septimenakkorde die 
Harmonie auf der Oberquarte heischen , 
welche aber der Harmonie [ Gis H d f] 
ganz fremd ist. Um dieser Inkonse- 
quenz zu entgehen Avollen Manche , nur 
um den sogenannten Septimenakkord 
als Grundakkord ausehen zu können , 
folgende Kadenz für gut und natürlich 
erklären : 

wie mau dies z B. findet bei A-F-O. 



I 
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Kollmann New Theory Chap. 8 . §. 12. - 
***“ Practical guide to 

S- *7 6 * 

Man bemerkt übrigens dass eine durch 
Hinzufugung der kleinen None umgestaltete 
Hauptseptimenharmonie auf unserm Notensis- 
tem sich nie darstellen lässt ohne wenigstens 
einer Note ein Yersezungszeichen beizufugen 
( zumal bei der Art wie wir für Molltonarten 
vorzuzeichnen pflegen, wovon unten) so dass 
also immer wenigstens einer der Tone woraus 
der Akkord besteht ein sogenannter chromati- 
scher Ton ( §. 4 I ) ist. In dieser Hinsicht ist 
also jede so umgestaltete Harmonie ein chro- 
matischer Akkord , eine chromatische Har- 
monie. * 

$• * 77 - 

Auch hier mögte ich den Ungeübtem 
rathen , sich alle mögliche durch Hinzufü- 
gung einer kleinen oder grossen None unge- 
staltete Hauptseptimenharmonien durch Schrei- 
ben oder Durchspielen auf allen, oder wenigs- 
tens den meisten Tönen , und in allen Lagen , 
nach den oben §. 158 gegebnen Anleitungen, 
üiöglichst geläufig zu machen , und damit zu- 
gleich die §. I 40 empfolnen Sing -und Hör- 
Uebungen zu verbinden. 



E.) Umgestaltung der «Mqaiifen Septi- 
menhar monie^Lur ch tvillhührliche 
Erhcehung ihrer Terz . 

§. I 78 . • . . 

So wie die Hinzufugung der None eine 
blos der Hauptseptimenharmonie eigenthüm- 

M , ~ 
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liehe Umgestalfungsart ist , so ist auch die 
Scptiraenharmonie mit kleiner Quinte , -mim 
wioh a mSirnftimmairnma mtifi , in einem g e- 
wissen Fall (der aber erst unten ange- 
geben und verstanden werden kann ) einer eig- 
nen Umgestaltung fähig , welche darin besteht, 
dass die ursprüngliche kleine Terz 
derselben- willkülirlich um einen 
halben Ton erhöhet wird. 

jyftf ^ ü 1 

h 0 ? ~'* el ' Jy * 

§244 



Im ersten Beispiel ist die der Grundharmonie 
eigne Note d in dis verwandelt , und eben 
dies ist in folgenden Verwechselungen der 
Fall , wo überall willkührlich dfs statt d gesezt 




* I 

man könnte sagen : die Nebenseptimenharmo- 
nie h° y affektirt hier einen Zug aus dem Ka- 
jfakter der Hauptseptimenharmonie TCj , usurpirt 
ein Kennzeichen' derselben , die grosse Terz. 

S* *79- 



Die obigen Beispiele, so wie sie hier eben 
stehen , klingen nun zwar allerdings etwas hart 
»lid widrig: die Härte verliert sich aber, wenn 
man 1.) den Grundton auslässt, und zugleich 2.) 
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die erhöhete ursprüngliche Terz der Grund- 
harmonie höher ' legt als die ursprüngliche 
Quinte : 




"Wir wollen 1. ) zuerst dasjenige anführen 
Was von Beibehaltung oder Auslas- 
sung der Grundnote zu bemerken ist, 
und dann 2. ) von der Nothwendigkeit oder 
Rathsamkeit die urs pr iingliche Quinte 
tiefer zu legen als die ursprüngli- 
ch e Te r z. 

§. l8o. 

Zu N.° 1. Das Auslassen der Grundnote 
geschieht beinah immer. Beispiele vom Gegen- 
theil sind selten : Eines findet sich in der Intro- 
duction zur Schöpfung von J. Haydn: 
Fig. 1. und ein andres in einer Klavier - So- 
nate von Beethoven aus Es, Fig. a. 




vall , z. B. mit der eigentlichen oder ursprüng- 
lichen Septime, vertauscht wird, wie in mei- 
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ner Klavier Sonate Op. xr. ( Bonn ) der 
Akkord [ fis c ai* ] : 




§. 181 . 



Man kann der durch Erhöhung der Terz 
umgestaltetenNebenseptimenharmonie auch wo!, 
eben so wie -feiner Hauptseptimenharmonie , statt 
des ausgelassnen Grundtones eine kleine None 
hinzufügen ; eine Tonverbindung welche sehr 
häufig vorkommt, und gewiss jedem Leser als 

sehr wolbekannt erscheinen wird : 

1 



H 












Die None klingt hier «eben so weich und 
gelinde , als der Grundton , dessen Stelle sie 
vertritt, hart und herbe klingen würde. Ja 
man kann sogar die Härte , welche durch das 
Beibehalten des Grundtons sonst entstehen 
s würde , dadurch bedeutend mildern , dass man 
diesen wenigstens mit der kleinen None ab- 
wechselnd hören lässt , gleichsam als träte er 
nur eine Weile an die Stelle der Leztern , 
z. B* 
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§. 182 . • 

Zu N. 2. ) §. 17g. Eben weil die erhöhete 
Terz wo möglich immer höher gelegt werden 
muss, als die ursprüngliche Quinte , ist diese Art 
von Umstaltung auf die erste Verwechselung 
der Septimenharmonie mit kleiner Quinte nicht 
wol anwendbar, weil bei ersten Verwechse- 
lungen eben die ursprüngliche Terz zu un- 
terst liegt : daher denn diese Art von Ton- 
verbindungen selten vorkommt. Ein Beispiel 
aus P a e s i e 1 1 o ’ s Passion 




wird gewöhnlich in den Lehrbüchern angeführt : 
im ganzen aber sind die Beispiele solcher ersten 
Verwechslungen sehr selten , da sie wenig 
wolklingend sind , und deshalb von manchen 
Tonlehrern sogar £iir ganz unbrauchbar er- 
klärt und verboten werden. 

Anmerkung. 

Auch in Voglers Pastoral - Messe aus E 
dur kommt im Resurrexit folgende 
Harmonie vor : 




Es ist nicht zu läugnen dass in diesem 
Beispiele der 2te Akkord ganz und gar 
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nicht herbe klingt. Allein eben dies 
müsste eigentlich schon Zweifel erregen, 
ob nicht hier etwa eine Mehrdeutigkeit 
der §. 185 erwähnten Art im Spiele , ob 
die Grundharmonie dieses Akkords auch 
wirklich cis° 7 , und nicht etwa vielmehr 
g 7 sei , und das Gehör die oben als eis 
geschriebne Note nicht vielmehr als f 
vernehme ? — Und in der That wird 
sich unten in der Lehre von der Modu- 
lation zeigen , dass dies wirklich der 
$.35a: F a n j st . 

S- 183. 

So selten aber diese ersten Verwechselungen 
gebraucht werden , so häufig ist der Gebrauch 
der zweiten Verwechselung , welche auch einen 
eignen Namen hat, nämlich: übermässiger 
' , Sextenakkord, ( weil bei solcher Lage des 
Akkords die zufällig erhöhte eigentliche oder 
ursprüngliche ( §• I 46 ) Terz gegen den Bass- 
ton eine iibermäsige Sexte ausmacht ). Ara aller 
häufigsten kömmt - er . vor mit ausgelassnem 
Grundion , oder- dafür gesezter None : 




U.-SiW! 

§. l 8 / f . 

/ Nicht selten fällt es den Mindergeübten 
schwer diese Art v(jn Harmonie im vorkom- 
menden Fall zu erkennen, und die Grundhar- 
monie davon heraus zu finden. Als Hilfsmittel, 
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und Kennzeichen kann man sich folgendes mer- 
ken. Unter den Noten woraus eine solche Har- 
monie besteht , finden sich immer zwei welche 
gegeneinander ein Intervall von einer übermä- 
sigen Sexte (oder einer verminderten Terz) aus- 
taacheh ; z. B. in allen § I78 und I79 angeführten 
Beispielen : [ f- dis ]. Die oberste Note der über- 
mäsigen Sexte, (oder die unterste der vermin- ' 
derten Terz ) , ist nun aber immer die erhöhte 
Terz der Grundnote. Die Grundharmonie 
von obigen Beispielen ist also -h° 7 .- Auf gleiche 
Art findet man in dem ersten Beispiel §. 18 a 
die übermäsige Sexte [ As - fis ] , im zweiten 
[Des-H]; die Grundharmonie jenes Akkor-. 
des ist folglich , die des lezten aber g' > 7 . 

In der ersten Beispielreihe des §. 181 deutet 

wieder [f- dis] auf h° 7 , in der zweiten Rei- 
he aber [ b - gis ] auf e° 7 . In dem lezten Bei- 
spiel des selb e n . §.fdeutet die übermäsige Sexte 
c - äis auf die Grundharmonie: Jis° 7 ; in dem 
Beispiel §. 182 lässt die verminderte Terz [a- 

ces] die Grundharmonie /?, erkennen; in der 
Anmerkung nach §. 182 aber die verminderte 
Terz [ eis- £ ] die Grundharmonie cis° 7 . End- 
lich verräth die übermäsige Sexte [es- cis J §• 

183 . die Gripidharmonie a° 7 . 

, §. 185 . 

Bemerkenswerth ist hier noch , dass dieser 
Akkord , nämlich die v nwoho Septimenharmo- 
nie mit erhöhter Terz ausgelassner Grundnote 
und hinzugefügter None , nach der Entfernung 
der Klaviertasten betrachtet , vollkommne Ähn- 
lichkeit mit einem unenfstellten Hauptseptimen- 
akkord hat. Man betrachte nur beide neben- 
einander : 



* 

. ' 

( ’ / 
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Der Unterschied besteht hier gewissermasen nur 
im Namen, einer klingt aber (zumal nach un- 
serm temperirten System , §. 20.) wie der 
andre. Hieraus entsteht denn wieder eine 
Mehrdeutigkeit. (§. 138.) 

Wir werden sogar unten sfehen , dass eben 
dieser Akkord zuweilen mit gutem Grund auch 
'wol gar noch ganz anderst geschrieben und er- 
klärt werden kann , nämlich ; als [ As c dis fis], 

§. 186 . 

In vierter Verwechselung (§. I73.) ist diese 
Art von Umstaltung wenig gebräuchlich und 
wenig brauchbar. 




Die bisherige Erklärungsart ( §. I78 bis hie- 
her) schien mir einfacher und darum 
vorzüglicher als das Sistem derjenigen, 
welche , um folgende vier Arten von 
Ton Verbindungen 
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erklären zu können , ( welche nach der 
hier gewählten Ansicht beinah identisch, 
oder doch nur verschiedne Modifikatio- 
nen von einerlei Umbildung einer schon 
bekannten Grundharmonie , nämlich von 
ä° 7 sind,) noch vier eigne neue 
Grundakkorde erfinden müssen , näm- 
lich noch zweierlei Dreiklänge: [H dis 
f ] , und [dis f a], und noch zweierlei 
Septimenakkorde: [H dis f a] und [dis 
f a ] , welche überdies sowol in An- 
sehung ihrer harmonischen als melodi- 
schen Fortschrei tung von der Natur ihrer 
Brüder abweichen, (Vergl. die AnmerT 
kung nach §. I7I und nach §. I34. Z. 
B. nach [ dis f a <T] , [ f a c dis) oder [ A c 
fdis] folgt am natürlichsten die harte Drei- 
klangsharmonie £ ) — und -welche sogar 
in keiner Tonleiter leifereigen , auf 
keiner Stufe irgend einer Tonart einhei- 
misch sind, (§.187.) folglich auch um des- 
willen kein Kennzeichen einer Grundhar- 
monie an sich tragen! Vergl. S. 131 . 

, §• 187. 

Eine auf die bisher erwähnte Art durch 
willkührliche Erhöhung der Terz uragebildete 
Harmonie läst sich auf keine Art auf unserm 
Notensistem darstellen , ohne dass wenigstens 
einer Note ein Versezungszeichen vorgesezt ( 
würde. Jeder solche Akkord kann darum (eben 
so wie der kleine Nonenakkord §. I76. und 
noch mit grösserm Recht als dieser ) ein chro- 
matischer Akkord genannt werden. 

M 2 / 



/ 
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Anmerkung. 



Die Lehrbücher pflegen den Gebrauch 
dieser Umgestaltungsart, oder ( um in 
ihrer Sprache zu reden) den Gebrauch 
des sogenannten hartverminderten und 
•weich verminderten Dreiklangs [ H dis f ] 
und [ dis f a ] und der ähnlichen Septi- „ 
menakkorde [ H dis f a] und [dis f a 
C ] , bald ganz , bald in gewissen Fäl- 
len , zu verbieten — ! So lehrt z. 

B. Koch ( Anl. z. Comp. I. S. 79. ): 
der Dreiklang [ dis f a ] sei in Sextquar- 
tenlage nicht brauchbar. — Man verglei- 
che nur im zweiten Takt der Beispiel- 
r reihe im obigen §. I79. den Akkord [a 
f dis ) , welcher nach der Kochischen 
Erklärungsart wirklich eine Sextquar- 
• tenlage des Grundakkords [dis f a] 
wäre, und der doch wahrlich auch dem 
strengsten Ohre tadelfrei klingt. — Offen- 
bar hatte Koch hier einseitig eine sol- 
che Sextquartenlage wie etwa: [A dis 
f] vor Augen , welche denn freilich hart 
und unangenehm klingt , aber nicht dar- 
um weil darin die , Harmonie [ dis f a ] 
in Quantsextenlage erscheint , son- 
• dern weil das dis nicht höher gelegt 
ist als das f ( §. I79. N.° 2 und §.'l8a. ) 
Weil er hier den wahren Grund der 
Härte nicht errieth , musste die unschul- 
dige Quartsextenlage, in welcher erden 
hartklingenden Akkord eben diesmal zu- 
fällig vorgefunden hatte , es büssen', und. 
’ira allgemeinen verboten werden , indess - 
die die Härte einzig erzeugende Lage der 
oberen Stimmen , welche , er eigentlich 



» 
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hatte verbieten sollen , keine Folge der 
Quartsextenlage ist, sondern in dersel- 
ben ja grade eben so gut da sein als nicht 
da sein kann ! — Eben so einseitig und 
unrichtig lehrt er S. 97 : der Septimen- 
akkord [ Dis F A c ] werde n u r in er- 
ster Verwechselung [F A c dis] ge- 
braucht ! — Vergl. den ersten Akkord 
im zweiten Takt der ersten Beispielreihe 
§. l8l.. Auch hier sah er nur eine Lage 
wie etwa [Acdis f] vor sich; und weil 
ihm diese ( aus oben bemerktem 
Grund ) freilich übel klang , machte er 
daraus gleich wieder eine allgemeine 
und als solche falsche Regel. 

So haben die Kunstlehrer ( ich sage dies 
alles nicht um des eben vorliegenden ei- *' 
gentlich nur wenig bedeutenden Falles* 
willen , sondern weil es von diesem und 
hundert ähnlichen zum Theil erhebli- 
chem gilt, welche sich im Verfolge noch 
ergeben werden ) — so , sage ich , haben 
^ die Autoren, blos durch leichtsinniges' 
Stempeln einseitig wahrer , aber in ihrer 
Wesenheit missverstandner Bemerkun- 
gen zu angeblich allgemeinen Regeln , 
die Kunstlehre nach und nach mit einem 
Unseligen Schwall grundloser und fal- 
scher Verbote belastet , welche als un- 
nüze Fesseln auch nicht anders als 
schädlich sein können, und welche man 
wenigstens in tausend Fällen nur ge- 
trost gradezu übertreten kann , ohne das 
Gehör auch nur im allergeringsten zu 
beleidigen , indess sie , (wie eben z. B. 
Koch , a. a. O. S. 97,) Akkorde wie 
[fa h dTs] (und ebenso in dessen Hand- 




1 
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buch beim Gebrauch der Harmonie S. 
264 , 266 und 268, die Akkorde [ Dis f a ], 

[ Dis f a ~ c ] und [ F a h 1 dis ] u. s. w. ) 

' welche einem auch nur halbweg em- 
pfindlichen Ohre wenigstens stark herbe 
• klingen , ohne die geringste Warnung 
vor ihrer Härte (§. I79) als brauchbar und 
gebräuchlich anfiihren , ungeachtet sich • 
bei diesen grade und genau diesel- 
be Härte wie bei jener harten Quart- 
sextenlage vorfindet ; welches wenigstens 
beweist , dass die obenbelobte Frucht- 
barkeit an Verboten wenigstens nicht 
eben eine Folge eines besonders delika- 
ten Gehörs jener, Gesezgeber ist. — 

Eben daher ist es also auch durchaus nicht 
grössere Strenge von ihrer, und gerin- 
gere Gewissenhaftigkeit von meiner Seite, 
wenn ich so manches n i c h t verbiete, 
was man in den vorhandnen Kunstlehr- 
büchern verboten findet. Das obige Bei- 
spiel , welchem ähnlich noch sehr viele 
Vorkommen werden , giebt einen Be- 
weis des Gegentheils. Aber freilich ver- 
biete ich nicht dem Blumengärtner eine 
ganze Blumengattung darum weil ich an 
einer solchen Blume einmal eine W espe 
entdekt. Man vertreibe doch lieber die 
Wespen, lasse aber die Blumen stehen, 
statt diese auszurotten, und jene an an- 
dern Blumeu ruhig sizen zu lassen ! 

Ueberhaupt — da ich nun eben einmal von 
grösserer oder geringerer Strenge spre- 
che — wird man die vorliegende Theorie 
weder freier 1100h strenger finden als je- 
de Andre , sondern eben so streng und 
auch eben so frei wie irgend Eine. Ich 
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werdö vor - jeder Harte warnen 
welche andre Schriftsteller ohne War- 
nungstafel stehen lassen , und wieder 
andre unbedingt verbieten. Wie weit 
dann von mehr oder weniger harten oder 
gelindem Tonverbindungen za diesem 
oder jenem Kunstzwek Gebrauch zu ma- 
chen ist , dies zu bestimmen ziemt nicht 
der Technik , sondern dem richtigen 
Gefühl , und zulezt der Aesthetik. 

Von gleichem Werth wie das ebenbelobte 
Verbot der Quartsextenlage ist die Lehre 
welche — den Gebrauch der übermas- 
sigen Sexte »im strengpn - oder Kirchen- 
styl « gar verbietet. Wehe der W^ürde 
des Kirchenstyls wenn der Unterschied 
desselben von anderm Styl ein nur tech- 
nischer , und in technischen Verboten 
dieses oder jenes Kunstmaterials zu 
suchen ist ! Haben wol solche und ähn- 
liche technische Verbote einen vernünf- 
tigem Sinn als wenn man einem Maler 
sagen wollte : in einem geistlichen Ge- 
mälde oder sonst in einem Gemälde 
» im strengen Styl « darf keine rothe, t 
oder keine grüne , oder keine orange- 
gelbe Farbe gebraucht werden, oder — 
dürfen keine zwei Linien Vorkommen 
welche einen Winkel von so und so 
viel Graden gegeneinander bilden? ! 
Wol wird er vielleicht bei einem Bilde 
des Kindleins in der Krippe etwa die 
Purpurfarbe in die Harmonie seiner Ko- 
lorirung nicht mit aufzunehmen für gut 
finden: aber, wenn er sie hier nicht ge- 
braucht , wird er darum , wenn er ver- 
nünftig ist, sie als einem religösen Ge- 
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' mälde überhaupt unanständig allgemein 
verbieten — also auch z. B. bei einer 
Verklärung — oder scharfe Winkel 
bei einer Kreuzigung oder Geise- 
lung? — In J. Haydns schönstem Rir- 
chenstük, welches wenigstens mehr wie 
irgend eines seiner übrigen, kirchlich 
ist, in seinem rührenden Salve Regi- 
n a , beginnen die Singstimmen frei mit 
dem übermässigen Sextenakkord : 




Am übelsten sieht es dann aus , wenn die 
Kunstlehrer zuweilen fiir das Verbot des 
übermäsigen Sextenakkordes Gründe 
anführ en wollen , wie z.B* Marpurg 
(Generalb. II. 2 Abschn. 1 und 2 Absaz, 
5 Art. §. 2. ) : » weil die übermäsige 
Sexte nicht gebunden aufgefiihrt werden 
könne. « \Varum könnte sie dieses 
nicht? man sehe z. B. 




Von der Notbwendigkeit solcher Bin- 
dungen werden wir übrigens bald in 
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einer' folgenden Anmerkung naher za 
sprechen Gelegenheit nehmen. 

F. ) Brechung. 

i.. §. 188 . 

Die eine Harmonie bildenden Noten müs- 
sen eben nicht immer grade ganz zu gleicher 
Zeit anschlagen , sondern können auch kurz 
nach einander angegeben werden. So ist das 
folgende Beispiel Fig. 1. ein einen ganzen Takt 
lang dauernder 6- Akkord , eben so gut , als 
wenn die Noten [ T e g] einen ganzem Takt 
lang ungebrochen fortklängen , wie Fig. 2, und 
ebenso ist Fig. 3 nur eine Brechung von Fig. 4. 




Der Eindruk eines jeden , der in so kur- 
zen Zwischenräumen gehört werdenden Töne 
dauert in unserra Gehör , oder vielmehr in 
unsrer Erinnerung fort , so dass wir sie uns 
leicht als zugleich erklingend denken können ; 
ungefähr auf ähnliche Art , wie im Finstern eine 
etwas schnell hin und her bewegte glühende 
Kohle uns als ein zusamenhängender glühender 
Streif erscheint. 

Das Brechen einer Harmonie geschieht 
in den verschiedensten Gestalten. — Uebrigens 
ist diese Umgestaltungsart mehr eine melodische 
als eigentlich harmonische Umbildung , ( sie 
läuft gewöhnlich darauf hinaus , dass eine Stim- 
me den Dienst von zwei oder mehrem ver- 
richtet ,) und darum gehört die nähere Beachtung 
der Brechungen in die Lehre von der Melodie 
oder Stimmenführung , wo sie auch näher be- 
sprochen werden sollen. 
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Auch diese Umbildung erzeugt übrigens , 
wie wir seiner Zeit finden werden , nicht selten 
Mehrdeutigkeit. 

G.) Umgestaltung einer Harmonie 

durch harmo hiefremde Noten . 

§• 189* 

Oft werden neben den zu einer Harmonie 
gehörenden Tönen auch Andre mit angeschla- 
gen und mitgehört , welche ganz und gar 
nicht zur Harmonie gehören , der Harmonie 
völlig fremd , harmoniefremd sind. 
JDurch solche harmoniefremde Noten wird also 
die Harmonie auch - wieder gewissermasen ent- 
stellt oder umgestaltet ( und zwar , wie wir 
sehen werden , oft so , dass sie in solcher Ura- 
staltung ziemlich schwer zu erkennen wird. ) 

Auch diese Umbildungsart kann übrigens 
hier noch nicht, sondern, da sie eine rein me- 
lodische Umgestaltung ist, erst in der Lehre 
von der Stimmenfiihrung abgehandelt werden. 
Dort werden wir sie unter den bekannten Na- 
men: Vorhalt, Durchgang, Wechselnote u. 
s. w. wiederfinden ; und auch sie als Quelle 
mancher Mehrdeutigkeiten kennen lernen. 

III. Harmonische Mehrdeutigkeit. 



§• I90. 

Werfen wir nun einen Ueberblik zurük 
auf die verschiednen Umbildungen oder Umge- 
staltungen der Grundharmonieen , so sehen 
wir, dass durch dieselben A. ) nicht seifen eine 
Grundharmonie der andern so tauschend ähn- 
lich wird , dass sie , wenn gleich im Grunde 
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verschieden , und auch auf dem Papier mit 
andern Noten geschrieben , doch dem Ohr eben 
so klingt wie diese , ja, dass B.) oft eine Grund- 
harmonie in einem Gewände erscheint , wel- 
ches dem Gewand einer Andern sogar auch in 
Ansehung der Noten , mit welchen beide ge- 
schneben werden, vollkommen ähnlich sieht, 
und dass also einem und demselben Zusamen- 
klang von Tönen bald diese bald eine andre 
Grundharmonie zum Grund liegen kann. 

. • * 
Solche Mehrdeutigkeit eines Zusamenklangs 
nennen wir harmonische Mehrdeutig- v‘ 
keit. Wir könnten sie auch Mehrdeutige 
keit in Ansehung des lateinischen 
Buchstabs nennen, weil wir die Grundhar- 
monien 1 durch lateinische Buchstaben be- 
zeichnen. ' * 

S- 19 1 * 

Beleuchten wir dieselbe genauer , so un- 
terscheiden wir daran zwei Unterarten. 

A.) Eäh armenische Mehr de ut ig keit. 

Wir haben nämlich Erstens gesehen, 
dass zwei verschiedne Ghmdharmonieen durch 
Urastaltungen einander so ähnlich werden kön- 
nen , dass eine wie die andre klingt , obgleich 
die einzelnen Töne aus denen sie bestehen mit 
andern Namen benennt, und auch auf dem Pa- 
pier mit andern Noten geschrieben werden. 

Dies ist der Fall bei den §. Iy5 und §. 185 an- 
geführten ( zum Theil auch bei den §. 188 und 
I89 vorläufig angedeuteten ). Zum Beispiel : der 
Akkord [ B d f as ] klingt ganz wie [ B d f cis 1. 

N 
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Ein und derselbe Zusammenklang kann also 

i 

* V f\j b | : 

sein ■ bald. h ^ 



und dann ist die Grundharmonie . 

»t 

oder er ist . ", ~ P » - 

i ' • ' 

und dann ist seine Grundharmonie e°j 

Ebenso klingt der Akkord [H d fas] ganz 
wie [Hdf gis ] oder wie [ Hd eis gis ] u. s. w ; 

als 

ist seine /Grundharmonie ... ' 

als- . .HlÜ 



ist sie £ 7 

als: , 

s 

ist es Gis 7 

u. s. w. 

Diese erste Gattung von harmonischer 
Mehrdeutigkeit wollen wir, da sie auf enhar- 
monischer iEhnlichkeit beruht : enharmoni- 
s c h e Mehrdeutigkeit nennen. 

B.) Einfache harmonische 
\ Mehrdeutigkeit. 

"Wir haben aber zweitens auch Falle 
gesehen , wo zwei verschiedne Grundharmo- 
nieen durch. Umbildung der Einen oder An- 
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% 

dern , oder Beider zugleich , einander sogar so 
sehr ähnlich wurden, dass nicht nur nie Eine 
dem Ohre ganz so klang wie die Andre , son- 
dern beide auch sogar dem Namen nach aus 
denselben Noten bestunden , und also auch in 
der Notenschrift einander ganz ähnlich sahen. 
Von dieser Art sind die §. I62 und I7I ange- 
führten Mehrdeutigkeiten , ( so wie zuin Theil 
auch die §. 188 und flg. angedeuteten.) ' .<• 



Zum Beispiel der Akkord . ä J! j 

♦ / 

kann sein: sowol ...... 

als auch Q 7 

(lezlenfalls in erster Verwechselung mit aus- 
gelassner Grundnote). Ebenso der Ak- 
kord ' 111 



bald . h ° 7 

bald auch . 



(mit ausgelassner Grundnote und beigefügter „ 

* 

k lei ner None ) ; der Zusammenklang y- 



kann sowol auf der Grundharmonie Q 

als auf * . g 7 

oder h° 

oder h ° 7 

oder' ........... h 

oder h 7 

oder ........... S 7 

oder e 7 



u. s. .w. u. s. w. beruhen. 
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Diese zweite Gattung von harmonischer 
Mehrdeutigkeit wollen wir, im Gegensaz der 
enharmonischen einfache harmonische 
Mehrdeutigkeit nennen ,weil sie nicht wie jene 
einer enharmonischen Verwechselung bedarf. 

§• I92. 

Wir werden in der Folge diese, so wie 
noch manche andre Mehrdeutigkeiten nicht 
nur als sehr wichtig und an Aufschlüssen 
fruchtbar , sondern auch als eine unschazbar 
reichhaltige Quelle harmonischen Reichthums , 
leichter harmonischer Wendungen, und wir- 
kungsvoller Vielseitigkeit des harmonischen 
Gewebes kennen lernen. Eben darum rathe ich 
Anfängern sich noch mehrere Beispiele obiger 
Art geläufig zu machen. 

IV. UEBER KO N S 0 N IREN DE UND DIS“ 
SO NIRENDE AKKORDE UND T <E N E. 



( y crglt die sinm. S. 74 . un ^ 7&« ) 

§• * 93 * 

Die Tonkunstlehrer pflegen die Gesamt** 
heit aller Hannonieen einzutheilen in konso- 
nirende und dissonirende (wolklin- 
gende und übelklingende) Akkorde. 

Unter solchen Uebelklängen werden hier 
keineswegs fehl erhafte und folglich ver- 
botene Akkorde verstanden. W"as aber 
eigentlich darunter verstanden werde , was ein 
konsonirender was ein dissonirender Akkord 
sei , und welche Akkorde in jene, weichein 
diese Klasse zu rechnen seien , darüber herrscht 
unter den gelehrtesten Theoretikern — leb- 
hafter Streit. 



t 
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Wir für unsern Theil wollen unsern Le- 
sern die kontroverse Lehre vordersamst gleich- 
sam nur historisch — (zwar mit andern Worten 
als gewöhnlich geschieht, aber vielleicht dem 
eigentlichen Sinn der gewöhnlichen Lehre desto 
treuer ) referiren , und hernach unsre eigne 
Ansicht dieser Säche verfolgen. 

S- 1 94> 

Konsonirend nennt man eine Harmonie 
worin nur sogenannte Konsonanzen oder kon- 
sonirende Töne Vorkommen, dissonirend aber 
jeden Akkord worin ein oder mehrere soge- 
nannte ; Uebelk länge , Dissonanzen oder disso- 
nirende^ Töne enthalten sind. Konsonirende 
Töne nennt man aber nur den Grundton jeder 
Harmonie, dessen Terz, und dessen Quinte; 
alle andre Töne heisen dissonirende Töne oder 
Dissonanzen , also die Septime des Grundtons, 
die hinzugefugte None, die zufällig erhöhete 
Teri der weichen Septimenharmonie , so wie 
alle die harmoniefremden ( §. l8t> ) Töne die 
wir noch erst in der Folge werden kennen 
lernen, (und zwar nennen viele Tonlehrer die 
Septime des Grundtons : wesentliche Dis- 
sonanz , alle übrige Dissonanzen aber zufäl- 
lige.) Konsonirende Harmonieen sind also 
nur: die harte, die weiche und die vermin- 
derte Dreiklangsharmonie , wenn sie durch keine 
harmoniefremden Noten umgestaltet sind; dis- 
sonirend aber alle Septimenharmonieen , so wie 
auch jede Dreiklangsharmonie in welcher zu- 
gleich auch eine harmoniefremde Note enthal- 
ten ist. 

S. 1 9 5. 

Zuweilen kann man schon an dem In- 
tervall welches ein Ton gegen einen andern 



Digitized by Google 




198 , Harmonik. 

bildet, an der Entfernung in welcher der Eine 
sich von dem Andern befindet, erkennen dass 
einer derselben ein dissonirender 
sei. 

Von zwei Tönen nämlich, welche ge- 
geneinander ein Intervall einer Se- 
kunde oder Septime, oder irgend 
ein vermindertes oder iibermäsiges 
cs. 63. ) Intervall bilden ist allemal 
einer ein dissonirender, d. h. es ist al- 
lemal Einer darunter welcher weder der Grund- 
ton noch dessen Terz noch dessen Quinte, folg- 
lich entweder dessen Septime, oder ein har- 
moniefremder Ton ist. Denn, man verlege die 
Töne woraus ein Dreiklang besteht auf alle 
mögliche Arten, nie werden zwei derselben in 
die Lage kommen eine Septime oder Sekunde 
oder irgend ein vermindertes oder iibermäsi- 
ges Intervall gegeneinander zu bilden, sondern 
immer" nur grosse oder kleine Terzen oder 
Sexten , und grose oder kleine Quarten oder 
Quinten. 

Man kann sich dieses Kennzeichen, wenn 
man will , merken. 

§• l9 6 - 

Nur vergesse man ja nicht, dass es im 
Grunde ein blos negatives Kennzeichen ist. 
Denn f ü r’s E r s t e ist es zwar wahr, dass unter , 
zwei Tönen welche gegeneinander ein anderes 
Intervall als eine grosse oder kleine Terz, 
Sexte , Quinte , oder Quarte bilden , allemal 
wenigstens Einer keine Konsonanz ist : nicht 
aber dass von zwei Tönen welche gegen einander 
ein solches Intervall bilden, allemal keiner eine 
Dissonanz, sondern beide konsonirende Töne 
seien. 1 Z. B. in der ersten Verwechslung 
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der Harmonie g 7 bilden der Bassfon B und 
der Ton f eine grosse oder reine ( S. 61. ) 
Quinte , und doch ist das f ( die ursprüngliche 
Septime) dissonirend, und folglich kann man 
nicht im allgemeinen sagen : » die Quinte ist 
einb Konsonanz. « 

Noch weniger lässt sich, f ür s z w e i.t e , an 
solcher Entfernung zweier Töne von einander 
erkennen, welcher von beiden der dissonirende 
sei, oder ob nicht-etwa gar bei de es seien; 
und man hüthe sich also j#i , es für ganz und 
wörtlich wahr zu halten, wenn man — (frei- 
lich häufig genug ! ) sagen hört » ein Ton wel- 
cher um eine übermässige Quinte oder Sekun- 
de höher ist als ein anderer, ist eine Disso- 
nanz « oder kurz » die übermäßige Sekunde oder 
Quinte ( §. 56 .) ist eine Dissonanz.« Man . 
nehme nur zum Beispiel die Harmonie Q 7 mit 
in Bass gelegter None as (Seite 174. ) Gegen 
diesen Basston bildet die eigentliche Terz h 
eine übermäßige Sekunde : aber nicht die 
übermäsigeSekunde h , sondern der Bass* 
ton selbst ist dissonirend. — Man seze die- 
selbe Harmonie in dritte Venvechselung [f as 
h d ] so bilden f und as eine kleine Terz , 
und hier sind beide Tone dissonirend, das 
f als eigentliche Septime, das as als kleine None. 

Also nur s o , und so beschränkt wie 
wir ihn oben §. Ig 5 ausgedrükt haben, ist *der 
Saz wahr. 

S- 1 97 • 

Manche Tonlehrer nennen auch den ver- 
minderten Dreiklang dissonirend. Willman dies 
annehmen so ist die §. I64 gegebene Bestim- 
mung dahin abzuändern : Dissonanz ist jeder an- 
dere Ton als der Grundton , dessen Terz , und 




Digitized by Google 




J 



200 ' Harmonik . 

grosse Quinte; und das §. 165 gegebne Kenn- 
zeichen folgendergestalt zu geben : von zwei 
Tönen welche gegen einander ein Intervall 
einer Sekunde oder Septime , e i n e r k 1 ei- 
nen Quinte oder grossen Quarte, oder 
sonst irgend ein übermäsiges oder verminder- 
tes Intervall bilden , dissonirt allemal Einer. 

S- <98- 

Wieder andre Tonlehrer spinnen die Un- 
terscheidung von Kon - und Dissonanzen noch 
mehr ins Feine aus, und unterscheiden voll- 
komm n e und nnvollkommne Konso- 
nanzen, und der gleichen Dissonanzen, 
und wieder alterirte und unvol Ikomm- 
ne alterirte Dissonanzen,. Haupt- 
dissonanzen und Nebendissonanzen, 
Pseudokonsonanzen und Pseudodisso- 
nanz e n , u. s. w. u. s. w. und streiten dann 
wieder unter sich darüber was in diese was in 
jene Klasse und Unter-Klasse zu rechnen sei. — 

§• *99* 

Doch fern bleibe von uns der Kelch , 
eingehen zu müssen in solche bodenlose Ge- 
lehrsamkeit! Zum Glük ist sie uns aber auch 
gänzlich unnöthig , denn in unsrer Theorie 
wird von der ganzen Unterscheidung in Kon- 
und Dissonanzen kein Gebrauch gemacht wer- 
den, indem wir ohne sie eben so gut — wo 
nicht noch besser — lernen können was wir mit 
jedem Akkord oder Ton , gleichviel ob Andre 
ihn einen dissonirenden oder einen konsoniren- 
den nennen, anzufangen haben , und, haben wir 
dies recht gelernt, an der unnüzen Lehre vom 
sogenannten kon- und dissoniren nichts we- 
sentliches vermissen werden. 
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Wir beachten also das ganze Sonanzen- 
wesen nur als eine Bereicherung der Kunstspra- 
che, indem es uns ein Kunstwort darbietet un- 
ter welchem man wenn man will jeden Ton 
begreifen kann , welcher weder der Grundton 
noch dessen Terz oder Quinte ist. 

, Anmerkung. 

' ■ • * * 

Unter all meinen nicht selten vom Gewöhn- 
lichen abweichenden Ansichten und 
Darstellungsarten wird vielleicht keine 
auf den ersten Blik auffallender erschei- 
nen , keine mehr einer Schuzrede und 
nähern Begründung bedürfen , als die 
welche ich so eben auszusprechen ge- 
wagt. Allein ich gestehe geradezu, dass, 
hätte ich nicht geglaubt meinen Lesern 
von der Existenz dieser Lehre in den 
Lehrbüchern wenigstens historische 
Kenntnis schuldig zu sein , ich die ganze 
Eintheilung lieber gar mit Stillschweigen 

, übergangen hätte ; indem ich , bei all 
meiner sonstigen Achtung für eine durch 
- • Alterthum geheiligte Lehre — ■ von 
dieser Eintheilung nun einmal durchaus 
nicht viel halten kann , und in meinem 
Lehrsistem davon "in der That keinen 
Gebrauch zu machen , kurz durchaus 
nichts damit anzufangen wüsste; und ich 
bin innig überzeugt, dass dasDiss-und 
Konsonanz wesen in unsre Kunsttheojrie 
unendlich mehr Verwirrung und nichti- 
gen Streit, als Nuzen gebracht hat. 

Schon der historische Umstand , dass die 
Gelehrten noch nicht einmal darüber im 
Keinen sind , was eine Kon - was eine 
- N 2 
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Dissonanz sei , und noch viel weniger 
darüber : welche Tonverbindungen in 
diese , welche in jene Klasse zu rechnen 
seien — schon dies beweiset eigentlich , 
dass entweder die gelehrten Streiter sich 
dessen worüber sie streiten nicht recht 
klar bewusst sind, oder dass es der Ein- 
thcilung selbst an einem genügenden 
Eintheilungsgrunde fehlt. Man sehe zu, 
was man uns in den Lehrbüchern als 
Definition von Konsonanz oder Dissonanz 
verzollt: »Konsonanz« - sagt uns der Ei- 
ne, »ist eine Tonverbindung die einen 
angenehmen — Dissonanz aber die, wel- 
che einen unangenehmen Eindruk auf 
uns macht, jene ist also "Wolklang, 
diese aber Uebelklang. « — Nun soll aber 
denn doch in der schönen Kunst der 
Töne, in der Kunst des Wolklangs , ei- 
gentlich alles möglichst wol, und nichts 
übel klingen: wenn also das was 
die Theoretiker Dissonanzen nennen , 
wirklich unangenehm oder übel klänge , 
So müsste eine Musik ja ohne weiters 
besser klingen , je mehr Konsonanzen 
und je weniger Dissonanzen darin vor- 
kämen , und so umgekehrt. Allein dem 
ist keineswegs also, vielmehr klingen die 
»Uebelklänge « im harmonischen Gewebe 
trefflieh wol, und folglich taugt einmal 
wenigstens die obenerwähnte Begriffsbe- 
stimmung durchaus nichts. — Man nen- ' 
ne dies nicht Logomachie , denn auch 
wenn wir uns an das W ort nicht keh- 
ren , wenn wir Dissonanzen nicht eben 
übel oder unangenehm klingend, . 
sondern et\*a nur minder wolklin- 
/ 
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geitd nennen, auch dann würde theils 
der obige Vorwurf nicht minder statt 
finden, theils stünde auch dann der gan- 
zen Definition entgegen , dass ihr ganzes 
Wesen sich bios diu das Mehr oder 
W e u i g er dreht, und sie auch schon dar- 
um nicht dazu taugt, eine feste Grenze 
zwischen Kon -und Dissonanzen zu zie- 
hen. Denn ich mögte doch wol den 
Diktator sehen , der aiiftrate und die 
Grenze abstekte , wo das mehrwolklin- 
gende aufhöre, und das minderwolklin- 
gende anfange , welche Tonverbindun- 
gen also dies - welche jenseits' der 
Gränze lägen. 

Ist es denn aber nun zu verwundern , 
dass die Gelehrten welche glauben die 
eingefiihrte Distinction selbst nun doch 
einmal nicht aufgeben zu dürfen , s e i t 
Jahrhunderten sich darüber herum 
zanken , ob dieses oder jenes Intervall 
dies -oder jenseits der Grenze liege — 
oder ebensogut : ob die Grenze dies-oder 
jenseits dieser oder jener mehr oder we- 
niger dis - oder konsonirenden Tonver- 
bindung abzusteken sei. 

Eine andre Definition , die man wol auch 
in angesehenen Lehrbüchern findet, heist: 
» Dissonanz ist ein Intervall welches vor- 
bereitet und aufgelöset Averden muss. « 
— Wir wollen nicht einmal viel daraus 
machen , dass hier die Behandlungs- 
art welche die Sache erfordert 
als Definition derselben verzollt 
wird, ( etwa so, als wollte Einer einen 
Kartharr definiren : » es sei ein Uebel> 
welches aufgelöset werden müsse. «) — 
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Nein : die sogenannte Definition ist so- 
gar theils unwahr, theils ist das darin 
angegebne Merkmal nicht unter- 
schei dend. 

Ich sage 1: dass alle Dissonanzen vor be- 
reit et werden müssen , ist nicht al- 
len sogenannten Dissonanzen 
gemeins chaftlich, folglich als 
Merkmal in der Begriffsbestim- 
mung unwahr i denn bekanntlich 
treten ja eine Menge sogenannter theils 
wesentlicher theils zufälliger Dissonanzen 
ohne Anstand unvorbereitet ein, ohne 
dem Gehör auch nur die geringste Un- 
annehmlichkeit zu kosten ; z. B. die 
Hauptseptimenharmonie, — die Terz (ei- 
gentlich Quinte ) im folgenden und tau- 
send ähnlichen Beispielen — die jeder- 
mann bekannt genug sind: 




und ist denn nicht sogar jede regulär 
durchgehende — jede W’echselnote eine 
dissonirende ? ein Vorhalt etwas anderes 
als eine vorbereitete Wechselnote, eine 
Wechselnote etwas anders als ein un- 
vorbereiteter Vorhalt > 

Man antworte mir nicht mit der verbrauch- 
ten Phrase: dass solch unvorbereitetes 
Eintreten nur im »freien Styl« er- 
laubt , im » strengen Styl « aber verbo- 
ten sei ; — denn wenn die technische 
Kegel währ wäre, so wäre nur der Styl 
welcher sie genau befolgt technisch gut, 
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' und der freie, d. h. technisch regelwid- 
rige, nothwendig ein schlechter Styl. — 
Und sind etwa durchgehende und "VVech- 
selnoten , ( d. h. frei eintretende doch 
wahrlich nicht konsonirende Töne, ) im 
sogenannten strengen Styl auch verbo- 
ten? und wird nicht das freie Eintreten 
so mancher andern Dissonanz , wie z. B. 
der Hauptseptimenharmonie, des über- 
mässigen Dreiklangs, u. s. w. im soge- 
nannten strengen Styl von den Theore- 
tikern , ihren guten Ohren zu Troz und 
der schlechten Regel zu Liebe , im 
Gründe nur darum verboten , weil diese 
Intervalle nun einmal Dissonanzen hei- 
sen , und sie die Regel , dass alle Dis- 
sonanzen vorbereitet werden müssen, 
nnn doch einmal aufgestellt haben — 1 
Und geschieht es nicht offenbar blos aus 
Scheu vor dieser Regel, dem Gebilde 
ihrer eignen Hände , dass , wenn sie 
ein Beispiel sehen, wo eine Dissonanz 
unläugbar ohne Missstand frei einher- 
schreitet, sie dann den Muth doch nicht 
haben, solche Freiheit anzuerkennen,- 
sondern sich so lange krümmen und 
drehen , bis sie wieder so eine elliptische 
oder katachrestische Vorbereitung oder 
Auflösung ( S. 165 ) heraus ( oder viel- 
mehr hinein) gefunden haben , etwa eine 
Vorbereitung des konsonirenden 
T er mini der Dissonanz (!) wie z. B. 
Kirnbergerim folgenden Beispiel: , 




i 
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eine Vorbereitung der Septime 7 in dem 
vorherliegenden Ton g oder; g findet — 
(K, d. r. S. I. 3ter Abschnitt, S. 32 , 
4 ter Abscbn. S. 63, Ster Abschn. S. 89 ) 
eine Vorbereitung welche allen von allen 
Tonlehrern selbst aufgestellten Begriffen 
und Kegeln Von Vorbereitung und Auf- 
lösung schnurgrader als die allerfreieste 
Behandlung der Dissonanz zuwiderliefe, 
wo die Dissonanz , auf dem leichten Takt- 
theil, als dissonirend, einträte, und auf 
dem schweren sich auflöste ! — 

Ich sagte zweitens : dass Dissonanzen auf- 
g e 1 ö s e t werden müssen , oder eigent- 
licher : dass sie keine unbedingt freie 
Fortschreitung haben , ist freilich wahr; 
allein es ist kein unterscheiden- 
des Merkmal, indem bekanntlich auch 
manche andre, konaonirende Noten keine 
freie Fortschreitung haben, z. B. Sub- 
semitionen der Tonart. Zwar gehört 
die ausführliche Entwikelung und Be- 
gründung der Lehre von Vorbereitung 
und Auflösung, und deren Nuzen und 
Nothwendigkeit nicht in diese Anmer- 
kung , sondern kann erst viel weiter 
unten in der Lehre von Stimmenführung 
Vorkommen : allein schon das hier nur 
flüchtig angedeutete zeigt hinreichend , 
dass euch die zweite Begriffsbestimmung 
von Kon - und Dissonanz unbündig, 
theils zu eng thcils zu weit, und folglich 
durchaus untauglich ist , der Einfheilung 
als Einthnilungsgrund, und der Kontro- 
verse über das Konsoniren - oder Dis- 
soniren dieses oder jenes Intervalls als 
haltbare Basis zu dienen, indem man- 
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ches Intervall welches doch allgemein 
dissonirend genannt wird , dennoch nicht 
' vorbereitet zu werden braucht , und 
manches welches keine freie J’ortschrei- 
tung hat , doch allgemein unter die Kon- - 
sonanzen gezählt wird. 

Nicht eben viel besser als die bisher ge- 
prüften Definitionen von Konsonanz und 
Dissonanz, wenigstens durchaus nicht 
heilbringender in der Anwendung ist die 
auf mathematische Berechnung der , 
Schwingungs- Verhältnisse gegründete. 
Konsonirend , so wird gelehrt — heist 
ein Akkord worin nur solche Tone Vor- 
kommen welche sämtlich unter sich kon- 
soniren ; sobald aber unter den zusamen- 
klingenden Tönen sich einer oder meh- , 
rere finden, welche gegen irgend einen 
der andern dissoniren , so ist der Akkord 
dissonirend. Konsonirend sind aber zwei 
Töne welche in Ansehung der Geschwin- . 
digkeit ihrer Schwingungen in einfa- 
chem Verhältnissen stehen; die aber 
deren Geschwindigkeit gegeneinande 
durch verwikeltere Brüche ausgedrükt 
werden , heisen dissonirend. Das ein- 
fachste Verhältniss ist 1:1, nach die- 
sem 1:2, dann; 2:3 ; immer weniger 
einfach und also immer weniger konsoni- 
rend , folglich mehr dissonirend , sind 
3 : 4*4:5, 5 : 6, 6:7, 7:8, 
8:9, u. s. w. Nun nimmt man an, 
die Grenze zwischen Konsoniren und 
Dissoniren liege bei 6:7, nennt alles 
was diesseits dieser Grenze liegt Kon- 
sonanz , alles Jenseitige aber Disso- 
nanz, und einen dissonirenden Akkord 
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jeden in welchem zwei Töne erklingen 
welche gegeneinander in einem minder 
einfachen Verhältnisse stehen. 

Dieser so eben dargestellte Eintheilu0g3- 
grund ist, (abgerechnet dass auch ersieh 
blos um das Mehr oder W eniger der Kofn- 
plication dreht , und folglich die Gren- 
ze nicht anders als arbiträr ziehen kann,) 
wenigstens in so weit der Vorwurlfreie- 
ste , dass es nun freilich wahr ist , dass 
die Schwingungsverhältnisse welchen der 
Name konsonirend beigelegt wird , ein- 
facher sind als die Andern ; allein sie 
lehrt uns nur mehr oder weniger einfache 
( mehr oder weniger kon-'oder dissoni- 
rende) Tonverhältnisso, nicht aber 
kon - oder dissonirende Töne erkennen, 
nicht erkennen welcher Ton der kon- 
oder der dissonirgnde sei. Wem nun die- 
ses genügt um. daraus eine fruchtbare An- 
wendung zu ziehen , dem muss es wol 
unverwehrt bleiben. Allein wenigstens 
d i e Anwendung die man bisher davon 
gemacht hat ist nichts weniger als richtig. 
Denn wenn man — wie doch eigentlich 
allgemein geschieht — lehrt: »Die Quinte 
(2:3) ist eine Konsonanz« , so verstöst 
diese Lehre gegen die beiden oben §. I96 
gezeigten Wahrheiten. Drükt man sie 
aber so aus wie sie einzig nicht irrt*, 
nämlich so: von zwei Tönen welche in 
einem minder einfachen Schwingungsver- 
hältnis gegeneinander stehen ist allemal 
wenigstens Einer keine Konsonanz — dann 
sagt sie grade nur das in der Sprache 
der Mathematiker, was wir oben ( §.lg 5 
oder I97 ) lieber ( S. Anna, nach §. 18. ) 



Digitized by Google 




Akkordenlehre . ' aa$ 

ln der musikalischen Kunstsprache 
sagen mogtcn. 

Es ist unverantwortlich wie arge Verwir- 
rung die Tonlehrer in die Theorie der 
Tonsezkunst gebracht , wie viel unnö-' 
thigen Schweis sie sich und andern da- 
durch ausgepresst haben , dass sie eine 
Eintheilung der Intervalle in kon- und 
dissonirende nach den Ziffern wie 
sie im leidigen sogenannten General- 
bass bezeichnet werden aufstellen 
wollten , und dann mit grosser Erbitte- 
rung stritten, ob dieses oder jenes Inter- 
vall , ( namentlich die Quarte , ) disso- 
nire oder konsonire. Wären sie sich 
dessen worüber sie stritten , klar bewusst 
gewesen, der Streit hätte gar nicht , we- 
nigstens so, wie er geführt ward, nicht 
entstehen können , Und die berüchtigte 
nichtswürdige und inhaltlose Kontro- 
verse über die Frage : ob die Quarte 
eine Kon - oder Dissonanz sei> hätte sich 
von selbst aufgelöset, in die einfache Be- 
merkung, dass freilich jede Note wel- 
che vom Grün dt ott an gerechnet die 
4 l e ist, dissonirt , dass aber nicht jede 
im Generalbass mit 4 angezeigte Note, 
nicht jede Note welche die vierte vom 
Bass -Ton ist, darum auch die vierte 
vom Grundton sei , und folglich eben so 
gut bald eine Kon - bald eine Dissonanz 
sein könne. So aber , wo die gelehrten 
Streiter auf nichts als die Generalbass- 
Ziffern sahen, konnte leicht jeder Theil 
seinem Gegner einen Fall als Beispiel 
und Beweis (?) bringen dass eine mit 
4 bezifferte Note eine Konsonanz — oder 

O 
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auch dass sie eine Dissonanz sei; und 
daraus , dass z. B. in Fällen wie 




x 

die 4 und 6 dissoniren, konnte man einen 
allgemeinen Beweis schöpfen, dass der 
Quartsextenakkora einj disso- 
nirender Akkord sei,— -konnte 
ein Albrechtsberger (und dies ge- 
wiss mit recht frommer Ueberzeugung) 
schreiben : » Einige Tonlehrer zählen die 
» reine Quarte mit der kleinen oder gro- 
» sen Sexte und reinen Oktave beglei- 
» tet deswegen unter die Konsonanzen , 
» weil sie von der zweiten Verkehrung 
» eines vollkommnen Akkords abstammt ; 
» einige deswegen , weil sie im voll— 
» kommnen Akkorde oben liegt ; z. B. 
» [ c e g c ]. Man nenne sie nach Be- 
» lieben ! in meinen Ohren bleibt sie 
.»immer eine Dissonan?. Es gäbe der 
» Ursachen mehr als eine , dieses zu 
»behaupten«.— ! Kirnberger (K. 
d. r. S. I. 4. Abschn. S. 54 ) meint 
die Losung des iutrikaten Quartenpro- 
blems , und ein Merkmal gefunden zu 
haben , woran zu erkennen sei ob in die- 
sem oder jenem Fall die Quarte kon - oder 
dissonire. Dem konsonirenden Quart- 
sextenakkord, sagt er, kann allemal die 
kleine Terz vom Basston beigefügt wer- 
den. — W ann kann denn dies nun qber 
geschehen? wird fürs. erste der Lehrling 
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■ i fragen ! Und soll dann die Antwort etwa 
heisen : es ' kann geschehen wenn der 

S uartsextenakkord nicht dissonirend ist -? 

aun aber passt das angegebene Kenn- 
zeichen auch durchaus nur auf die 
% m »ff t e Verwechslung des harten 
Dreik längs der ersten und fünf- 
ten Stufe der Tonart, (wo diese 
Hinzufügung der Terz im ersten Fäll 
eine Ausweichung , im zweiten einen 
Schluss in die Tonika , bewirkt , in bei- 
den Fällen aber — den konsonirenden * 
Quartsextenakkord eben in einen disoni- 
renden verwandelt,) und ist folglich 
höchstens ein negatives Kennzeichen; 
nämlich nur so viel daran wahr , dass 
derSextquarteuakkord welcher die kleine 
Terz leidet , ohne diese Hinzufügung 
ein konsonirender wäre : nicht aber 
verträgt jeder konsonirende diese kleine 
Terz , z. B. 






Wieder Andre behaupten und » beweisen <t 
wieder Anderes, — 

Woran soll hier der Lernende, woran 
der praktische Tonsezer sich hallen ? 
Und ist diese theoretische Vielköpfig- 
keit, oder vielköpfige Theorie, nicht 
grade desto heilloser und desto nieder- 
schlagender für Beide , mit je 'mehr 
scheinbarer Evidenz jede der streitenden 
' Pajrthieen ihre freilich einseitig wahren 
Säze als allgemeine Säze aufstellt , desto 
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gefährlicher, mit je täuschenderm Erfolg 
jeder Streiter seine Behauptungen mit 
dem Glanze mathematischer Untrüglich- 
keit, mit Brüchen und ^Equationen, fir- 
nisst, wie fast alle Tonsezlehrer thün - am 
ailerschönsten aber denn doch 4p Mo- 
rn igny in seinem VVerke unter * dem 
* acht nationalen Titel , » Coprs complet 
» d’harmonie et de composition , d’apres 
» une th^orie neuve et generale, basäe sur 
» des principes incontestables, puises dans 
»lanature, d’accord avec tous les bons 
» ouvrages-pratiques anciens et modernes, 
» etmis par leur clartd ä la port^ede tout 
» le inonde « , welcher über nichts zwei- 
felhaft ist , als nur über die einzige Fra- 
ge : » Mais me pardonnera- 1 - on de di- 
» vulguer le secrct que j’ai surpris ä la 
» nature. « 

Als Resultat der bisherigen Betrachtung 
haben wir nun gefunden , auf wie 
schwankenden, theils willkührlichen theils 
missverstandnen oder missbrauchten Be- 
griffen die Unterscheidung von Kon- 
und Dissonanzen beruht. Wollen wir 
aber auch darüber hinausgehen , und die 
eine oder die andre Definition für gut 
annehmen, — so hat jede Definition — 
( die im §. 194. von uns gegebne nicht 
ausgenommen) das Mangelhafte an sich, 
dass sie in nur zwei Klassen viererlei 
wesentlich Verschiedenes zusamenwirft, 
in die eine nämlich Konsonanzen , in die 
andre aber wesentliche Dissonanzen, ( d. 
h. Septimen,) Vorhalte, und Durchgänge, 
welche drei leztere doch , wie oben be- 
merkt , ausser dem gemeinschaftlichen 
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Namen auch nicht ein einziges wesent- 
liches und unterscheidendes Kennzeichen 
miteinander gemein haben, als etwa das 
blos negative, dass sie weder Grundton 
noch Terz noch Quinte (oder, nach §, 
I97: noch grosse Quinte) der Grund- 
harmonie sind, welches aber doch allein 
nicht die Collocirung derselben in Eine 
Klasse , blos im Gegensaz der sogenannt 
fen Konsonanzen , nicht die KlassiHca- 
tion des gesamten Reichs der Tone in 
Konsonanzen und Nichtkonsonanzen , 
rechtfertigt. Ebensogut liesse sich ja 
etwa z. B. das gesamte Thierreich ein- 
theilen in — Vögel und Nichtvögel — 
oder in Kazen und Nichtkazen. 

Nun aber ergiebt sich eben aus diesem 
Nichtdasein eines gemeinschaftlichen und 
unterscheidenden Merkmals der soge- 
nannten Dissonanzen , ebendaraus dass 
keine Regel von allen Dissonanzen 
und blos von Dissonanzen gilt — er- 
giebt sich auch noth wendig die Nuz- 
losigkeit der Begriffe und Namen Kon- 
und Dissonanz. Wenigstens — denn wir 
wollen Niemands besserer Ueberzeugung 
vorgreifen — wenigstens erlaube man 
auch uns der unsrigen zu folgen , und 
von dieser Eintheilung keinen Ge- 
brauch zu machen. Beneficia non ob- 
truduntur ! — , 

Ja, beim rechten Lichte betrachtet — wo- 
rauf reduzirt sich denn der Gebrauch 
den A ndre, den die Bekenner jener 
Lehre selbst davon machen ? Darauf, 
dass sie die Regel aufstellen können : Alle 
Dissonanzen müssen vorbereitet werden, 
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ausgenommen die welche nicht vorbe- 
4 reitet zu werden brauchen. — ( S. z. B. 
Marpurg Generalb. II. 2 Absch. 5 
Abs. ) das heist also : alle Dissonanzen 
welche vorbereitet werden müssen, 
müssen vorbereitet werden. — 



Zweite Abtheilung. 

Tonart. 



I. TON ART ÜBERHAUPT . 



§. 200 . 

Wir kennen jezt die Akkorde einzeln : 
und müssen sie nunmehr auch in ihren Bezie- 
hungen zu einander kennen lernen. 

Bei dem Entstehen eines Tonstükes oder 
irgend eines musikalischen Sazes ist , 'so wie in 
aller Kunst, ein Hauptgesez das Gesez der 
Einheit, d. h. so wie. in jedem Kunstwerk das 
Manchfaltige sich auf einen gemeinschaftlichen 
Mittelpunkt beziehen , in der Manchfaltigkeit 
Einheit herrschen muss, so muss auch unter 
den verschiednen Harmonieen welche zusamen 
einen musikalischen Saz bilden Eine vor allen 
ausgezeichnet erscheinen als Hauptharmo- 
nie, als Zentralpunkt , um welchen die übrigen 
in diesem Saze vorkommenden Harmonieen 
sich drehen als um ihren Mittelpunkt , als um 
die Hauptsache um deren Willen alle übrige 
Harmonieen als Nebensache vorhanden sind. 
Das heist mit andern W orten: jeder musika- 
lische Saz muss aus einem Tone gehen, 
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es muss eine Tonart darin zu Grunde 
liegen. 

Dies gilt fürs Erste von ganzen Tonstii-* 
ken ; es gilt aber auch von einzelnen Theilen 
und Perioden desselben: d. h. auch in jedem 
einzelnen Perioden des Stükes muss irgendeine 
Tonart zum Grunde liegen. Darum braucht 
aber nicht grade die Tonart aller einzelnen 
Perioden auch eben dieselbe zu sein welche 
die Tonart des Stükes im Ganzen ausmacht, 
sondern es können , wie wir in der Folge sehen 
werden , einzelne Theile eines Tonstükes aus 
ganz andern Tonarten gehen als das Stük im ' 
Ganzen ; genug wenn die Haupttonart über 
die Nebentonarten das Uebergewicht hat. 

§. 20I. 

Nicht jede Harmonie ist dazu schiklich , 
Centralpunkt eines musikalischen Sazes zu wer- 
den ; sondern nur der harte oder der weiche 
Dreiklang. Alle übrige Harmonieen, der vermin- 
derte Dreiklang , und alle Septimenakkorde , 
taugen dazu nicht. 

Anmerkung. 

Das wird mancher Gelehrte Leser nun 
wieder gar empirisch finden ! Ich hätte 
wol als Grund anführen sollen, dass 
, der verminderte Dreiklang nicht durch 

' die Theilung der Saite entspringt : allein - 
entspringt denn der weiche aus solcher 
, Theilung? Nein! und doch giebt es eine 
weiche Tonart. — Sollte ich mir durch 
die Phrase helfen dass die weiche Ton- • 
art eine Nachahmung der harten sei — 
Warum Hesse sich alsdann nicht auf 



Digitized by Google 




I 



4t6 Harmonik. 

gleiche Art eine verminderte Tonart als 
> Nachahmung den weichen durch eben 
dieselbe Phrase rechtfertigen ? 

Ich will durchaus dasjenige was nun ein- 
mal so und so ist , und sich durch die 
t Erfahrung ohne Ausnahm als tief in der 
Natur unsers Gehörs und Empfindungs- 
vermögens begründet gezeigt hat , und 
eben deswegen keines Beweises bedarf, 
sich übrigens auch gar nicht erweisen 
lasst , lieber ohne Scheinbeweis als Axion 
annehmen , und erst von da an eines 
aus dem andern folgend darstellen 3 als 
eine Gründlichkeit aflektiren welche 
doch nur Schein ist, und die Leser die 
an die Bündigkeit der Beweise glauben, 
nur irre leiten kann. 

§. 202 . 

Wählt man einen harten Dreiklang, zur 
Hauptharmonie, so sagt man: das Stük ist in 
der harten, grossen, oder dur-Tonart, 
\ jnodus durus; — hat man einen kleinen oder 
weichen Dreiklang als Hauptharmonie gewählt, 
so steht das Stük in der weichen, kleinen, 
oder m o 1 1 - Ton a rt , modus mollis. 

Wählt man z. B. zu einem Tonstükeden 
harten Dreiklang G als Hauptharmonie , so 
sagt man das Stük geht aus C - dur — >' wählt 
man den Weichen Dreiklang a , so geht es aus 
A-moll. u. s. w. 

Bei diesen Benennungen: harte und wei- 
che Tonart bilde man sich übrigens nicht ein, 
das? die barte Tonart nun grade immer den 
Karakter von Härte, die weiche einen fanften 
Karakter habe ; im Gegentheil lassen sich in 
den weichen Tonarten wol die grellsten und 
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berbesteh Empfindungen ausdrüken , hnd um- 
gekehrt die grösste Weichheit uud Zartheit in 
der harten. Es sind leere Namen - die nun ein- 
mal eingefjjhrt sind, aber weiter keine buch- . 
stäbliche Bedeutung haben. ( Eber Hesse sich 
die weiche Tonart dumpf uud traurig, die 
barte aber klar und kräftig nennen : indessen 
gehört eine solche Karakterisirung nicht hieher, 
sondern in die Aesthetik. ) , 

§. 203. 

Wenn wir künftig von den verschiednen 
Tonarten sprechen, so wollen wir die harten 
Tonarten immer durch grosse teutsche 
Buchstaben bezeichnen , die W^ eichen, 
aber durch kleine. Der grosse teutsche Buch- 
, stab (E wird also die Tonart (£-dur,'der kleine 
teutsche Buchstab c aber die Tonart c-moll 
bedeuten ; $ bedeutet die Tonart J-dur , f 

hingegen die Tonart f-moll ; (Es bedeutet . 
dur , eü aber eö-moll ; ebenso : - (£ - ®e 8 - 

3tö - 2t - 03 - *£> - - dur , und : 6 - « - fiö- 

gtö - a - 6 - () - cig-moll , u. s. w. 

§. 204 . ■ 

Den Ton aus welchem ein Stük geht nennt 
di^ Kunstsprache : T o n i c a , oder Tonische 
JToJte, (zuweilen erste Note oder erste Stufe, 
oder auch : Finalnote , Finalsaite , Prinzi- 
paluote , Hauptton , Hauptnote , und dergl. ) 
und den Dreiklang auf diesem Ton : den t o- 
nischen Dreiklang, tonischen Ak- 
kord ( Prinzipaldreiklang , Hauptakkord.) In 
(E-dur ist also die Note G tonische Note oder 
Tonica , und der harte Dreiklang 6 der toni- 
sche Akkord — in a-moll ist A Tonica , und 
der weiche Dreiklang a tonischer Dreiklang. 

O 2 
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II. El GENTHÜM LICHE H A R M O N I E E N 
der Tonart . 



I ' §• 2o5. 

Ein musikalischer Saz geht aus diesem oder 
jenem bestimmten Ton so lang dieser oder jener 
bestimmte Dreiklang darin als Tonische Har- 
monie , als Mittelpunkt des harmonischen Ge- 
webes erscheint: und dies leztere ist solang der 
Fall , als keine andre Harmonjeen Vor- 
kommen als die Tonische selbst ,' und nächst 
dieser solche welche in nächster Beziehung mit 
der Tonischen Harmonie stehen , ihr zunächst 
angehören , mit ihr zunächst verwandt sind. 
So lang also ein Saz z. B, in (S bleiben soll, 
können darin keine andere Harmonieen Vor- 
kommen als der tonische Dreiklang 6 mit 
seinen Verwandten : nur diese gehören der 
Tonart (£-dur eigenthümlich an. Sobald sich 
eine andre Harmonie hören lässt, entsteht da- 
durch schon eine Abweichung von der Tonart: 
und so sind jeder Tonart nur gewisse Harmo- 
nieen angehörig, und diese, die Familie der 
einer Tonart eigenthümlich angehörenden Har- 
monieen , nennen wir e i g eti th ü m 1 i c h e 
Harmonieen der Tonart. 

Welche sind nun diese einer Tonica zu- 
nächst angehörenden Harmonieen ? 

§• 206. 

Unter den der Tonart eigenthümlichen ( lei- 
tereignen) Harmonieen werden einige als der 
Tonart vorzüglich nahe angehörend und 
befreundet , als mit der tonischen Harmonie 
einen innigst gesclilossnen Bund bildeud , auge- 
sehen ; andre als weniger nahe befreuudet. 



/ 
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Erstere erhalten den Namen : wesentlichste 
, Harmonieen der T o n art, die andern aber : 
eige nt hü m li che Nebenakkorde oder 
N e b e n h a r in o n i e e n der Tonart, auch lei- 
tereigne Nebenakkorde. . 

Wir wollen hier nur erst einmal jene auf- 
zählen , die Aufzählung der lezten aber noch 
bis §. 242. versparen. 

A.) TV e s entliehst e Har m oniee n 
einer Tonart. 

S- 207. 

Die wesentlichsten Harmonieen einer Ton- 
art sind: der tonische Dreiklang mit 
seinen nächsten Verwandten, also: 

1. der Tonische Akkord, / 

2. und 3. der harte Dreiklang und der Haupt* 
septimenakkord auf der fünften Stufe von der 
Tonika. Diese zwei lezten Akkorde sind in jedem 
Tonstük, nächst der Tonischen , die meist vor- 
herrschenden und häutigst vorkommenden. Die 
Tonkunstsprache hat beiden den Namen D o- 
minantenakkord oder Dominanten- 
harmonie beigelegt , und der Grundnote der- 
selben den Namen Dominante. 

4. Die vierte einer Tonart vorziiglichst 
eigne Harmonie ist die des Dreiklangs auf der 
vierten Stufe von der Tonika , und zwar der 
harte Dreiklang, wenn der tonische Dreiklang 
ein harter ist, andernfalls aber der weiche. 

Er heist : Unterdominantenakkord, und 
seine Grundnote : Unterdominante (weil 
sie die Unterquinte der Tonika ist , so wie die 
Oberdominante deren Oberquinte ist § 135.) 

1 Wenden wir das Gesagte auf ein Beispiel * 
an. Gesezt der harte Dreiklang G sei als toni- 
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scher Akkord angenommen: so ist ^ oder 
Dominantenakkord , der harte Dreiklang & 
aber Unterdominantenakkord. 

In c-moll hingegen , wo c tonische Har- 
monie ist , sind zwar auch g und g 7 Domi- 
liantenakkord : Unterdominantenakkord aber 
ist dar weiche Dreiklang f. 

§. 208. 



Diese vier Arten von Harmonieen, nämlich 
1.) der tonische Dreiklang , 

5 -) 

4.) der Unterdominantenakkord , 
oder, (da man gewöhnlich N.° 2 und 3 nurfiir 
Eins zu zählen pflegt ): - * 

1.) der tonische Dreiklang , 

*0 Dominanten- j Hauptse°p 8 'imenak. , und 
3 .) der Unterdominantenakkord 
gehören jeder Tonart zunächst und am eigen- 
tliümlichsten an , sie sind" gleichsam die Häup- 
ter der Familie, sie machen den Karakter der 
Tonart aus, sie prägen dieselbe dem Gehör 
am bestimmtesten ein , und heisen darum nicht 
mit Unrecht wesentlichste Harmonieen der 
Tonart. Wer kennt nicht die, blos aus den 
drei wesentlichsten Akkorden der Tonart zu- 
samengesezte so häufig unter allen Gestalten 
yorkommende Formel : 
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Man findet häufig ganze Tonstüke worin 
keine andre Harmonieen Vorkommen , als die 
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drei 'wesentlichsten der Tonart. Ja nicht we- 
nige Tonstüke beruhen gar nur auf zwei Ak- 
korden , dem Tonischen und dem Dominanten- 
akkord. — Auch blos mit dem Tonischen und 
Unterdominanten Akkord allein Hesse sich viel- 
leicht ein Tonstük bestreiten. 

§• 209. 

Bei Betrachtung der wesentlichsten Akkor- 
de ist noch ein Umstand merkwürdig, und dem 
Leser ohne Zweifel schon aufgefallen : die Un- 
terdominantenharraonie richtet sich jederzeit 
nach der Tonischen , ist diese hart, so ist auch 
jene hart, ist aber jene weich, so wird es auch 
diese; mit andern Worten : zu einem weichen * 
tonischen Dreiklang gesellt sich immer auch ein 
weicher Unterdominantenakkord, zu einem har- 
ten aber ein harter : — Ganz anders hält es der 
Oberdominantenakkord, dieser hat immer die 
grosse Terz , ist immer hart, auch wenn 
der tonische und der Unterdominantenakkord 
weich sind. Unser Gefühl , die Organisation 
unsers musikalischen Gehörs, fordert es einmal 
so. Warum dies nun eben so und nicht anders 
ist, mögte schwer nachzuweisen sein, genug es 
is t so , und so wie sich z. B. in a- moll der wei- 
che Dreiklang e hören lässt , er\yekt er das 
Gefühl einer andern Tonart. Folgende Stellt 
ist gewiss nicht a- moll ; eher e. 

ty, -ft fl UH l ; ' . 

- n ~~»" 

Anmerkung. 

Auch hier hätte ich vielleicht wol Erklä- 
rungen und Gründe geben sollen ; z. B. 
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dass ja sonst die Molltonart kein Sub- 
s e mito n i u m hab e n würde allein 
dann bliebe nach wie vor die erste Fra- 
übrig , nur mit andern Worten ; näm- 
ich : warum muss denn jede Tonart ein 
Subsemitonium haben ? — Etwa weil nur 
' die grosse Terz der Dominanteüharmo- 
nie s cblussfa 1 lmäsi g ist? Wieder 
ein gründlich klingendes Wort ; aber 
warum ist denn nur die grosse Terz 
schlussfalhnässig ? Vergl. die Anm. nach 
§. 231 . 

[ t . i 

B.) Eigenthümliche Nebenakkorde 
der Tonart . 

. §. 2lo. 

Nächst den wesentlichsten Harmonieen ei- 
ner Tonart sind nun noch mehrere andre 
der Tonart eigenthümlicb , wenn gleich der 
tonischen Harmonie nicht so innig Und nahe 
verwandt wie die 3 wesentlichsten. Wir wollen 
sie eige nthümli.c,he Nebenakkorde 
der Tonart nennen, oder auch leiter- 
eigne Nebenakkorde. Die vollständige 
Aufzählung derselben würde indessen hier 
nur das Gedächtnis beschweren ; Statt dessen 
wollen wir daher nur einsweilen dieses von 
ihnen sagen: dass sie alle aus denselben Tönen 
bestehen , aus welchen die bereits aufgezählten 
drei wesentlichsten Harmonieen zusaraenge- 
sezt sind. Die vollständige Aufzählung aller 
einer Tonart eigenthümlichen Akkorde , ( also 
auch der leitereignen Nebenakkorde) wird unten 
( §. 242) folgen , und dort das Gedächtnis nicht 
beschweren. 
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III. Tonleiter überhaupt . 



S- all. 

Die einzelnen Töne aus welchen die einer 
Tonart eigentümlichen Harmonieen bestehen 
heisen eben darum mit Recht : eigentüm- 
liche Töne der Tonart, und die Reihe, 
derselben heist T o n 1 e i t er , diatonische 
Tonleiter, auch avoI schlechtweg di e L ei- 
te r oder Skale, Scala der Tonart. 

Da nun die sämtlichen z. B. der Tonart 
(S-dur eigentümlichen Harmonieen aus den 
Tönen: c, d, e, f, g, a und h zusamenge- 
sezt sind , so ist die Tonreihe 

c d e f g a h c d <T, u. s. w. 
die Tonleiter von <£-dur ; und eben so ist 
A H c d e f gis a h , u. s. w. 
die Tonleiter von a-moll , weil alle der Tonart 
« eigentümliche Harmonieen nur aus diesen 
sieben Tönen zusamengesezt sind. (§207 und 
209. ) 

Die Tonleiter einer harten Tonart nennt 
man eine harte Tonleiter, die einer Moll- 
tonart aber eine Mollionleiter. 

Der Beisaz diatonische Tonleiter dient 
nur zur Unterscheidung vor andern Tonreihen 
welche den Namen Tonleiter ebenfalls usurpi- 
ren, der sogenannten chromatischen und enhar- • 
monischen , oder dem Ding was man chrorna- 
tisch-enharmonische Tonleiter nennt. 

1 

§. 2I2. 

Die Tönleiter besteht also aus sieben Tö- 
nen oder Tonstufen , welche von der Tonika 
an aufwärts gezählt werden , so dass man diese : 
ersten Ton oder erste Stufe nennt, den 
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Ton. über der Tonika aber den zweiten 
Ton, oder die zweite Stufe, und so fort: 
dritte Stufe, vierte Stufe (auch Unter- 
dominante genannt, § 207 ) fünfte Stufe 
( auch Dominante, §135 u. 207 ) sechste 
Stufe, siebente Stufe (auch der U n- 
terbalbeton, Subsemitonium, weil von 
diesem bis zum achten Ton nur eine kleine 
Tonstufe ist ; auch Subsemitonium modi, 
Subsemitonium octavse, oder kurzweg 
blos Semitonium; häufig auch Leit ton, 
note sensible, tönbezeichnende oder 
karakter istische Note, Septima c h a- 
ra c t eri s t i ca , auch wol chorda charac- 
teristica, chorda elegans, u. d. gl) 

(Der Name Unterhalbeton ist übrigens un- 
richtig , denn h-c ist kein a 1 b e r Ton, 
keine halbe Tonstufe , sondern eine kleine. 
(§ 5o) Auch die Benennungen tonbezeich- 
nende oder karakteristische Stufe , oder Leit- 
ton , sind nicht angemessen , da auch andre 
Töne als das Subsemitoniuni modi karakteris- 
tische tonbezeichnende Leittöne sind , und 
nicht jedes Subsemitonium Leitton ist , wie 
wir beides in der Folge noch finden werden.) 

$. *13. 

Alle Töne welche nicht zur Leiter der 
Tonart gehören in welcher man sich eben be- 
findet , heisen leiterfremde Töne, und 
im Gegensaz derselben nennt man die der 
Tonart eigenthümlichen Töne auch leiter- 
eigne Tone. 

§• 214 * ' . .. 

Aus gleichem Grunde sagt man von allen 
Harmonieen welche aus leitereignen Tönen 
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irgend einer gewissen Tonart zusamenge- 
sezt sind, sie seien dieser Tonart leiter- 
eigen, so wie im Gegentheil jede Harmonie 
worin ein oder mehrere leiterfremde Töne Vor- 
kommen , eine leiterfremde Harmonie 
heisen kann. . ; 

§. 215 . 

. | * 

So viel über Begriff, Natur und Wesen- 
heit der Tonleitern überhaupt. Nun das Nä- 
here A ) über harte, und B)über weiche Ton- 
leitern insbesondre. • 



A.) Harte Tonleiter. 

$• 216 . - 

Die Natur und Wesenheit der harten Ton- 
leiter im allgemeinen haben wir schon durch 
die obigen Beispiele kennen gelernt, und ge- 
funden, dass jeder Ton einer harten Tonleiter 
von seinem nächsten Nachbar entweder um ei- 
ne kleine, oder uin eine grosse Stufe entfernt 
ist ; und zwar ist die nächste Stufe über der 
Tonica , d. h. die Stufe von der ersten Note 
( von der Tonika ) bis zur zweiten Note , gross, 
die folgende Stufe ebenfalls ; der Schritt von 
der dritten zur vierten aber ist nur eine 
kleine Stufe. Grosse Stufen sind dann wieder 
die Schritte von der vierten Note zur fünften, 
von der fünften zur sechsten, und von der 
sechsten zur siebenten. Von dieser lezteren 
an bis zur achten, oder zur Oktave der ersten, 
ist der Schritt wieder klein. Z. B. in S-dur: 
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1.) Haute Normaltonleiter, zugleich IfoKLJERUifo unser* 
Notensutems und dir Einrichtung unsrer 
Tastaturen. * 

§• 2I7. 

✓ , 

Jeder wird ohne Zweifel schon bei der 
im vorigen § vorgestellen Tonreihe die Bemer- 
kung gemacht haben , dass der dort stattfin- 
dende Wechsel von grossen und kleinen Stu- 
fen grade derselbe ist , wie ihn die langen Ta- 
sten unsrer Klaviere , Orgeln u. s. w. enthalten , 
und Avie er auf unsern Notenlinien heraus- 
kommt, wenn man darauf eine Tonreihe ohne 
Versezungszeichen schreibt. Nun erst er- 
klärt sich also , Avas Avir früher ( § lg. flgg. ) 
nur vorläufig beschreiben konnten , die 
Art wie unsre Notenschrift und unsre Tastatu- 
ren eingerichtet sind. Die Tastaturen unsrer 
Klaviere sind nämlich so eingerichtet , dass die 
langen Tasten eben den Tonen der Tonleiter 
-von (E-dur entsprechen: Unsre Notenschrift aber 
ist so beschaffen, dass die Notenstufen, so lang 
sie durch kein Versezungszeichen erhöht oder 
erniedert sind , der Reihe der eigentümlichen 
Töne von (E , d. h. der (E-dur - Tonleiter, 
oder, was dasselbe ist , der Reihe der untern 
Tasten, entsprechen, die obern Tasten aber 
durch Versezungszeichen angedeutet Averden ; 
und endlich bezeichnen die Namen der Töne, 
so lange ihnen keine Anhängsilbe as oder is 
beigefügt ist, die Tonstufen grade so wie sie 
•in der Tonleiter (E Vorkommen. 

Vergl. die Anmerk, zu §. 2 » , und §. 2^4« 

, a.) Transfomrte »arte Tonleitern. 

§• 2l8. s 

s Unsre Notenschrift, Notennamen und Tas- 
taturen , Avenn gleich zunächst auf die Tonart 
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€ berechnet , sind aber darum doch nicht 
weniger geschikt , auch andre Tonleitern 
darauf darzustellen. 

Man kann nämlich dieselbe Art von Ton- 
reihe, mit der ebenbescbriebenen Abwechslung 
von grossen und kleinen Stufen , auch auf an- 
dern Stufen als auf G anfangen: oder, mit an- 
dern Worten , es giebt nicht blos eine harte 
Tonleiter von £ , sondern auch von jedem an- 
dern beliebigen Ton. . , 

§• 2 * 9 - ' ' 

Da nun aber unser Notensistem zunächst 
nur auf die Tonleiter £ berechnet ist , so 
lassen sich andre Tonleitern auf demselben 
nicht ohne W eite res darsf eilen. Soz. B. nicht 
die Tonleiter von 0 ; denn in dieser müsste , 
so wie in jeder harten Tonleiter, der Schritt 
von der sechsten zur siebenten Stufe gros , und 
der von der siebenten zur achten klein sein: 
(§. 2I6. ) Nun aber ist, wenn man von G zu 
zählen anfängt , die sechste Note e, der Schritt 
von dieser zur siebenten Note f ist aber 
klein, und umgekehrt der Schritt von f zu 
g gros, z. B. 

* * 

GAHcde fg 

U<" VX* V^V“W 

gross, gross, klein, gross, gross' , klein* , gross*. 

Um diesen Mangel zu heben muss man sich 
der Versezungszeichen bedienen ; das Heist : 
um den Schritt von der sechsten zur siebenten 
Stufe gröser, den folgenden, von der siebenten 
zur achten aber kleiner zu machen, darf man 
nur den siebenten Ton f , welcher nur um eine 
kleine Stufe höher ist als e, durch ein einfaches 
Versezungszeichen erhöhen, das h eist statt des 
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f einen Ton sezen welcher um ei Ae grosse 
Stufe hoher ist als e, also fis, von welchem 
fis dann auch bis zur achten Stufe g nur 
eine kleine Stufe ist. 

G A H c d e fis* g 

wv-^' Vrf-v-w wcv-fc. 

gross, gross, klein, gross, gross, gross, klein. 

§. 220 . 

Von diesen Versezun gszei ch en so- 
wol , als darum weil diese Tonleitern im 
Grunde blos Nachbildungen der (E-dur- Rei- 
ter , nur auf andre Stufen versezt, (trans- 
ponirt) sind, nennt man sämtliche Durton- 
arten oder Durtonleitern welche nicht (E-dur 
sind transponirte oder versezte harte 
Tonleitern. Man könnte sie auch chromati- 
sche Tonleitern oder Tonarten nennen , weil 
sie als chromatische Verwandlungen (§. 26. S. 
27. ) der (E dur Tonleiter dargestellt werden. 
Diese Benennungen sind aber nicht gebräuch- 
lich , vielmehr pflegt man die Namen chro- 
matische Tonart und chromatische Tonleiter 
häufig ganz andern Dingen beizulegen , wel- 
che weder Tonarten noch Tonleitern sind. 

§• 221. 

Wir wollen nun die transponirten harten 
Tonarten und ihre Tonleitern der Reihe nach 
kennen lernen. Wir durchgehen zuerst dieje- 
nigen, zu deren Darstellung Erhöhungszeichen 
erforderlich sind , und dann die , welche Er- 
niedrungszeichen erfordern. Wir gehen dabei 
immer von derjenigen aus, welche der wenig- 
sten Versezungszeiclien bedarf, und von da 
auf die übrigen übe^ , in der Ordnungsfolge 
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wie immer die eine mehrere Versezungszeicben 
nöthig macht als die vorhergehende. 

§. 222 . 

Die wenigsten Erhöhungszeichen erfordert 
die Tonart © ,. nämlich nur Eines , wie wir 
oben schon ausführlich gesehen. (§. 2ly. ) 

Auf gleiche Art wird man linden , dass, 
wehn der Ton D als Tonica einer harten Ton- 
leiter angenommen werden soll , nicht blos 
fis statt f, sonderii auch cis statt c gesezt 
werden muss : 

d e fis g a h cis d 

gross, gross*, klein*, gross, gross, gross*, klein*. 

§. 223 . 

Man durchgehe nun weiter auch noch 
die harten Tonleitern 2 t , £ und Sj , so wird 
man finden dass jede derselben ein Erhöhungs- 
zeichen mehr erfordert als die Vorhergehende. 

S) fordert schon fünf $ , also so viele als 
Obertasten auf dem Klaviere sind. Geht man 
in ähnlicher Quintenfolge noch weiter, und 
will eine harte Tonleiter von giS darstellen, 
so findet man , dass man e in eis verwandeln 
muss : 

fis gis ais h cis dis eis fis 

gross, gross, klein, gross, gross, gross*, klein*. 

und in ©6-dur ausserdem auch noch h in hiY; 
und nun sind alle sieben Notenstufen , jede 
mit einem # besezt. 

§. 224. 

Wollte man dann noch weiter in gleicher 
Quintenfolge gehen, nnd ©i«-dur darstellen, 
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so müsste natürlich noch eine Erhöhung mehr 
angebracht werden, und zwar, da alle Ton- 
stufen schon mit $ versehen sind, eine der- 
selben noch mehr erhöht werden , durch ein 
dopelt erhöhendes Kreuz : X , also : 

gis ais bis cis>. dis eis Hsis gis 

gross, gross, klein, gross, gross, gross», kleuut) 

§. 225. 

Indessen wird von solchen weit trans- 
ponirten Tonleitern, (von so sehr chroma- 
tischen Tonarten § 220. ) nie , oder höchstens 
nur auf Augenblike , Gebrauch gemacht , in- 
dem wir sogleich andre einfachere werden 
kennen lernen, welche mit jenen in Eins zu- 
sammenfallen , und sie- ersezen. (§. 23o. ) 

V 

§. 226. 

Ordnet mau die verschieden Durtonarten 
in eine Reihe, in der Ordnungsfolge wie immer 
die Eine ein Erhöhungszeichen mehr erfordert 
als die Vorhergehende : 

€, 0, !£> , (£, % , Jis , ©6 , ©iS , , u. s w. 

so bemerkt man leicht, dass immer die Tonlei- 
ter des Tons welcher um eine Quinte 
höher (oder, was dasselbe ist, eine Quarte 
tiefer) als der Vorhefgehende ist, ein 
% mehr erfodert als dieser Vorhergehende, 
und dass jedes weitere # immer dazu erfor- 
derlich ist um den Unterhalbenton ( §. 2I2. ) 
der tonischen Note darzustellen, 11m den Schritt 
vom sechsten zum siebenten Ton gros, und 
den von diesem zum achten klein zu machen. 
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. • ' §. 227. 



» 3 * 



Soll die harte Tonleiter von $ ( welches 
eine Quinte tiefer oder eine Quarte höher ist 
als £) dargestellt werden, so muss, aus ähnli- 
chem, (oder gewisermasen umgekehrtem) Grun- 
de wie bei den bisher erwähnten Tonarten, 
um den Schritt von der dritten /ur vierten 
Stufe (welcher sonst gross wäre : a-h) klein 
zu machen , statt h vielmehr b gäsezt werden 
also : ’ • _ 

f g a b* c d e f~ 

***** ***** ***** ***** ***** ***** , 

Auf gleiche Art wird man finden, dass 53 zwei 
b bedarf, nämlich b statt h, und es statt e. 

bedarf drei deren vier, und so fort 

bis ®eS welches schon so viele \> hat als Ober- 
tasten sind — bis ©cß welches schon ces statt 
c erfodert , bis (£eß welches ces und fes be- 
darf — oder gar bis $eß worin ces , fes , und 
bes ( hbb ) vorkäme. 

Indessen werden auch hier die durch allzu- 
viele Erniederungszeichen transponirteu Ton- 
arten wieder von andern einfacheren Tonarten 
abgelöst. (§. 23 o.) 



§. 228. 

Auch hier wird man übrigens bemerken, 
dass die Ordnungsfolge in welcher eine Tonart 
immer ein b mehr als die vorhergehende er- 
fordert, grade die umgekehrte Von der ist, 
welche bei den durch Erhöhungszeichen trans- 
ponirten Tonarten statt fand (§ 226. ) nämlich : 

£, 5, 53 , (£$, tfö, 2 >e$, m, (Zet, $c$, 

u« s. w. und dass jedes neue b immer dazu 
nöthig ist, um den vierten Ton der Tonleiter 
darzustellen, den Schritt vom dritten zum vier- 



Digitized by Google 




4 



Harmonik. 

ten Ton kljgin , und den von diesem zum 
fünften gross zu machen. 

S- 22 9* 

Eine Uebersicht der chromatischen Töne , 
welche zur Darstellung der transponirten Dur- 
Tonarten auf unserm Notensistem erforderlich 
sind,, gewährt {Jie folgende Tabelle : 

© erfordert fis ; 

— fis , cis ; 

2t — fis , cis , gis ; 

(£ — fis, cis, gis, dis; 

J£> — fis , cis , gis , dis , ais ; 

JiS — fis , cis , gis , dis , ais , eis ; 

(£i* — fis, cis, gis, dis, ais, eis, bis; 

© iS — tisis , cis , gis , dis , ais , eis , his ; 

— fisis , cisis , gis , dis , ais , eis , his : 

% - b; 

— b , es ; 

(£g — b, es, as; 

2tg — b , es , as , des ; 

£>eg — b , es , as , des , ges ; 

©cg ‘ — b , es , as , des , ges , ces ; 

v (y e g — b , es , as ,. des , ges , ces , fes : 

— bes, es, as, des, ges, ces, fes; 

<5$eg — bes, eses, as , des, ges, ces, fes. 

u. s. w. 

§. ü3o. 

Ich sagte oben, die allzuweit transponirten, 
d. h. allzuviele Versezungszeichen erfordernden 
Tonarten könnten enthärt und durch andre er-r 
sezt werden. Vergleicht man nämlich die 
sämtlichen transponirten Tonleitern mit einan- 
der, so findet man, dass die durch sehr viele 
Kreuze transponirten Tonarten mit andern 
durch Erniederungszeichen transponirten zusa- 
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men treffen , welche von jenen nur enharmo- 
laisch verschieden sind, und umgekehrt; so 
dass sich allemal für eine all zu viele Kreuze 
erfordernde Tonart eine andre mit wenigen 
Erniederungszeichen substituiren lässt, und um- 
gekehrt. So kann man nämlich z. B. statt ®ig- 
dur, welches sechs $ und ein x erfordern wür- 
de , 2fg-dur schreiben, welches nur vier \> for- 
dert ; so kann ®-dur die Stelle von ver- 
treten , Jf?-dur die von (£e$-dur ; ebenso kann 
$ig-dur statt ©efl-dur, und S)eß-dur statt (£ig- 
dur geschrieben werden. 

Dieses Zusamentreffen grade der von ein- 
ander verschiedensten Tonarten , dieses sich 
Berühren der Extreme, kann man sich durch 
folgendes Bild versinnlichen : 

” ß ' 0 . 













0 










P 2 
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Das heist : in solcher Quintenfolge entfer- 
nen sich die transponirten Tonarten, von (£-dur 
ausgehend , immer mehr von einander ; aber 
die allerentferntesfeu nähern sich wieder , so 
dass die durch Erhöhungszeichen transponirten 
mit den durch Erniederungszeichen transpo- 
nirten am Ende, wieder Zusammentreffen , und 
einander ablösen, und die chromatisch entfern- 
testen Tonarten wieder enharmonisch (§. 29 . 
S. 29 .) zusamentreflen. Die Extreme, die End- 
punkte der . Reihe, nähern sich einander wie- 
der und berühren sich , bilden also einen 
Kreis , und darum hat auch die obige Folgen- 
reihe von aufsteigenden Quinten oder abstei- 
genden Quarten (oder, was dasselbe ist, nur 
auf umgekehrtem .Wege : von absteigenden 
Oninten oder aufsteigenden Quarten , ) den 
Namen : Quintenzirked oder Quin- 

tenkreis erhalten; (er könnte ebensogut; 
Q u a r t e n k r e i s heisen , ) und eben darum 
nimmt man auch häufig nur zwölf verschied- 
ne harte Tonarten an, indem man z. B. ^tö-dur 
und ©e 6 -dur als blos enharmonisch von einan- 
der verschieden, und folglich dem Klang nach 
so gut wie einerlei Tonart , auch wirklich 
nur für Eine Tonart zählt , und ebenso 
und und und § , geg und 

(£ , und (E , (5iö und 5 » und , u. 

s. w. ( Die solchergestalt einander durch en- 
harmonische Verwandlung ablösenden Tonar- 
ten könnte man: enharmonisch paral- 

lele Tonarten nennen.) 

gtö-dur ist also im Grunde die von (E-dur 
entfernteste Transposition durch Erhöhungs- 
zeichen : denn (EiS wäre zwar noch entfern-' 
ter^ allein es trifft schon wieder mit 
zusammen , welches , wie der obige Quinten- 
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kreis zeigt , dem (£ doch wieder näher ist. 
Eben so ist ©c$ , die von 0 entfernteste Trans- 
position durch Erniederungszeichen , weil 
schon wieder mit .£) enhajmonisch Zusam- 
mentritt. Der von^ 0 -dur entfernteste Punkt 
des Kreises ist also giö-dur oder ©e$-dur. 
Eben so ist © der enfgegengesezte Zirkelpunkt 
von oder 0 iö, u. s. w. Man kann die 
sich s o engegengesezten Tonarten , © und 
£.1$, 21 und <£*, g und 33, Antipoden, 
tjegenfüssler, nennen. 



B) TV eiche Tonleiter. 

§• 231 . 

Die Töne woraus die einer weichen Ton- 
art, z. B. a-moll , eigenthümlichen Raruio- 
nieen bestehen ( §. 208, 211) bilden folgende 
Tonreihe : 

A H 4 c-, d e , f , 



gis , a. u. s. w. 



gross, klein, gross, gross, klein, überm, klein. 

Wir sehpn hier eine Leiter, worin eine 
ganz andre Folge von grossen und kleineu 
Stufen erscheint als in den harten : der Schritt 
von der sechsten zur siebenten Stufe misst sogar 
eine übermässige Sekunde. 



Anmerkung. 

Ich habe hier ( wie auch schon Trüher in 
den Hei de Ibergischen Jahrbü- 
chern der I.itteratur, 1811. N.° 
76. S. 1 o 57 flg. ) eine andre Molltonlei- 
tcr aufgeslellt, als sonst gewöhnlich ist. 
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Bekanntlich pflegen nämlich die Tonleh- 
. rer .statt einer Mollskale deren z,w.ei 
verschiedene anzunehmen die eine; 
wie sie sich ausdrüken , aufsteigend, 
die andre absteigend ; und so soll 
denn z. B. die ö-moll -Skale aufsteigend r 

A H c de' fis* gis* a 
" : heisen , und absteigend 

a g # f # e d c H A 

Die Tonkunstlehrer sind zu Aufstellung 
dieser vermeintlichen wandelbaren Moll- 
leiter wol nur dadurch verführt worden, 
weil sie bemerkten , dass in manchen* , 
Fäll en eine in fl-moll von e zu a 
Stufenweis aufsteigende Melodie durch 
die Töne fis und gis, eine von a nach 



e absteigende aber durch g und f 
schreiten muss. 




> Dadurch dass in vielen Fällen aufwärts 
fis und gis, absteigend aber g und f 
als melodische Noten gebraucht werden, 
haben sie sich verleiten lassen zu glau- 
ben , und als Begel aufzustellen, nicht 
nur dass in a jede z. B. von e bis a 
aufsteigende Tonreihe durch fis und gis, 
jede absteigende Reihe aber durch g 
und f gehen müsse , sondern dass die 
- Tonleiter selbst auf gleiche Art wan- 
delbar sei. • 

Allein für’s F. rs te wär es ja doch inkon- 
sequent, jeden Ton der als melodische 
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Note in einer Tonart Vorkommen kann 
darum als zur Tonleiter der Tonart ge- 
hörend betrachten zu wollen. Die Töne 
' fis und g gehören eben so wenig darum 
in die rt Tonleiter weil sie oft als me- 
lodische Noten in a Vorkommen , als 
z. B. gis und ais und noch viele and- 
re in die (£ - Leiter darum gehören 
weil sie alle in (£-dur melodisch Vor- 
kommen können. Wollte man jeden 
Tön der durchgehend oder melodisch 
, in einer Tonart Vorkommen kann darum 
i auch zur Tonleiter rechnen, so gäbe es 
ja fast keinen Ton der nicht in jede Ton- 
leiter gehörte. Um dieser Inkonsequenz 
zu entgehen, und eine feste Basis zu be- 
halten, muss man streng bei der An- 
sicht beharren: Tonleiter ist die Reihe 
der Töne, aus welchen die einer Ton- 
art eigenthümiichen Harmonieen zusarn- 
roengesezt sind ; und dann sind von der 
fl-moll - Tonleiter die Töne fis und g 
ausgeschlossen. 

Denn dass der Tonart d-moll der Ton f 
wesentlich ist , nicht aber fis , darüber 
kann man sich ohne weiters auf das 
Gefühl eines Jeden berufen: 



X & ft 




JZ & lg. ■ 

Lst-i 


*eI 



•• ^ -G- 



• 1- - • r , j , t | . ! J 

Man kann in o moll keinen Akkord 
nehmen worin fis als wesentliches In- . 
tervall vorkäme , ohne entweder dem 
Ohre weh zu thun ,/ oder ganz oder 
halb auszuweichen : * ^ , :.‘l 



/ 
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Ersteres thut weh, Lezteres, weicht aus; 
fis gehört also nicht wesentlich in die • 
Tonleiter von Q , sondern nur f ; denn 
fis ist kein Bestandteil eines wesent- 
lichen Akkordes der Tonart a. 

Ebenso gehört nur gis, nicht g, in die a- 
Skale. Ohne Subsemitonium kann , we- 
nigstens in unsrer heutigen Musik , kein 
Toristiik bestehen : gis ist also unent- 
behrlich ; der kleine Dreiklang e hinge- 
gen , so wie der harte Dreiklang ß , und 
alle übrige worin der Ton g als we- 
sentliches Intervall vorkömmt , fuhren 
aus a, heraus. Dass' z. B. das Anhören 
des weichen Dreiklangs e das Gefühl 
der Tonart a zerstört, wird jedermann 
am nachstehenden Beispiele fühlen. 




Ebenso geht es mit dem Akkord : Q 
oder G oder a 7 . 

Allerdings kommen nun zwar auch die Töne 
fis und g in a-moll häufig vor; allein " 
Fürs zweite sind diese Töne fis und 
g -alsdann immer nur hacmoniefremde 
durchgehende Töne. Weil 
nämlich , wie wir in der Lehre von 
Durchgängen sehen werden, jeder liar- 



) 
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, moniefremde Ton sein Dasein nur durch 
' - sein Anschlüssen an einen höchstens 
um eine grosse Stufe hohem oder tiefem 
folgenden Ton rechtfertigen kann , so 
kann da wo z. B. der Ton gis harmoni- 
sche Note ist, z. B. auf der 5-Harmo- 
nie , der Ton f nicht, sondern nur der 
Ton fis als durchgehende Note' vor gis 
(also aufwärts) gerechtfertigt werden, 
aus gleichem Grunde da wo z. B. f har- 
monische Note ist, wie auf der Harmo- 
nie d , nur g als durchgehender Ton 
vor f , also abwärts. U. s. w. 

_ Etwas wahres ist also wol an der ge- 
meinüblichen Lehre , aber noch weit 
mehr Falsches ; denn : 
ürs Dritte ist es ja ganz und gar un- 
wahr , dass in a-moll die Melodie auf- 
wärts immer fis und gis , abwärts 
aber g und f haben müsse. Hier 
1 gleich Beispiele vom Gegentheil : 
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Fehlerhaft wird niemand die obigen 
Beispiele nennen , und doch stehen sie 
mit jener alten Regel im strakestpn Wi- 
derspruch ; und folglich — taugt die Re- 
gel nicht. Ja , die obigen Beispiele 
würden sogar offenbar Schlecht sein , 
wenn man sie nach der gemeinüblichen 
Regel modeln wollte. Man höre nur: 






*PWl 









mm 



Es klingt abscheulich, und von all den 
Theoretikern , welche jene gemeinübli- 
che Regel lehren , würde gewiss kein 
einziger einen Saz wie Fig. 2 schreiben 
und verantworten mögen. Alle würden 
zuverlässig schreiben wie Fig. 1. und 
also schnurstrafks wider ihre eigne Regel ; 
und sie würden wohl daran thun ! — Ist 
es aber dann nicht — um das Wenig- 
ste zu sagen — unbegreiflich , dass , seit 
es Musikskribenten giebt , einer dem 
andern, ewig gedankenlos , ewig das un- 
wahre Theorem nachschreibt: »aufwärts 
»fis gis , abwärts f g « ! — nachschreibt. 
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ohne — um wieder das allerwenigste 
zu sagen — ohne auch nur anzuführen, _ 
dass es auch wol anders kommen kann ; 

— ja , dass Mancher , wie iB.Rameau 
( bei d 1 A lembert, §. 85 . ) der Wahr- 
heit fast auf die Ferse trit, und doch 
gleich wieder, §. 9I und 9a, in die alte 
Gewohnheitslehre ( Gewohnheitssünde ) 
versinkt : » aufwärts fis gis , abwärts 

f f? « - ! . . . 

So viel hier nur zu einsweiliger Begrün- 
dung der Ueberzeugung , dass die Töne 
fis und g nicht nur zur Q-moll Ton- 
leiter nicht gehören , vielmehr in dieser 
Tonart blos durchgehend Vorkommen, 
sondern auch dass noch viel weniger die 
a-moll - Tonleiter aufsteigend immer fis 
und gis, und absteigend g und f heisse; 
dass übrigens in fl-moll zwar allerdings 
auch die Töne fis und g oft vorko.m- 
men , dass diese Töne aber darum eben 
so wenig leitereigen , eben so wenig 
harmonische Noten sind, als das blose 
Auf- oder Absteigen der melodischen 
Figur der Bestimm ungsgründ der je- 
weiligen Verwandlung des f in fis, oder 
des gis in g sein kann. 

W an n übrigens eine solche Verwandlung 
eintrete, ist zwar ebenfalls schon oben 
( S. 238 - 23 g ) flüchtig angedeutet ; die 
ausführliche Entwiklung davon gehört 
aber nicht in diese Anmerkung, sondern 
in die Lehre von der Stimnienführung 
und Melodie , woselbst sie übrigens so 
einfach und natürlich hervortreten wird , 
dass auch dadurch die hier vorgetragne 
Lehre neue Bestätigung gewinnen wird, 

Q 
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Auch die weichen Tonleitern lassen sich 
auf unserm gewöhnlichen, wenn gleich zu- 
nächst für die harte (£ - Tonleiter berechneten 
Notenlinien - Sistem darstellen. Am leichtesten, 
d. h, mit dem wenigsten Versezungszeichen, 
die Tonleiter a-moll; denn die ihr wesentlichen 
Töne a , b , c , d , e , f sind eben die- 
selben, welche auch in der > harten Tonleiter 
<£ Vorkommen ; nur das gis muss durch ein 
1 Erhöhungszeichen auf der g - Linie angedeutet 
werden. 






Die Ct-moll - Tonleiter wird daher gewöhnlich’ 
als Normal - Molltonleiter angesehen, aus ähn- 
lichem Grunde warum (£-dur als Normal-Dur- 
Tonart angenommen zu werden pflegt. 



2. ) Transponirte weiche Tonleitern. 

§. 233 . 

* ' t 

Aber auch alle andre Molltonleitern lassen 
sich auf unserm gleichwol zunächst nur auf 
die QL - Tonleiter eingerichteten Liniensistem 
darstellen : nur erfordern diese transponirte 
Tonleitern wieder mehrere Versezungszeichen. 
,Man durchgehe die Molltonleitern in ähnlicher 
Quinten - und Quartenfolge , wie wir oben bei 
den Durtonlejtern getlian haben , so findet man 
1. in der Folge von aufsteigenden Quinten, 
nämlich : 

« j t>i$, «♦ s * w - 
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dass die chromatische Verwandlung des g in gis, 
welche zur Darstellung von Q-moll nöthig 
war , in ( - moll wegfallt , und dafür fis und 
dis nothwendig werden ; und so wird es in »- 
dieser Quintenfolge immer nöthig , einen Ton 
der Tonleiter des vorigen Tons zu erniedern, 
und zwei andre dafür zu erhöhen. 

2 . Umgekehrt in der Quartenfolge : 

a , t> , fl , c , f , b , <6 , a$ , bcö , u. s. w. 
müssen jedesmal zwei Töne der vorigen Ton- 
leiter erniedert, und dafür ein andrer erhöht 
werden ; z. B. in D-moll muss das in der ö- 
moll- Leiter befindliche h zu b, und das gis 
ebenso zu g erniedert , dagegen das c in cis. 
verwandelt werden. 

§• ^ 34 » 

Eine Uebersicht der chromatischen Ver- 
handlungen welche zur Darstellung jeder Moll- 
tonleiter in unserm zunächst auf (E-dur berech- 
neten Notensistem erforderlich sind , gewahrt 
die folgende Tabelle : 



a 


erfordert 


gis ; 


e 


— 


fis , dis ; 


f> 





fis , cis , ais ; 


fW 


— 


fis , cis , gis , eis ; 


ciä 


— 


fis , cis , gis , dis , his ; , 


9i« 


— 


fisis , cis , gis , dis , ais ; 


bi* 


— 


fis, cisis, gis, dis, ais, eis 


■ t> 


— 


b , cis ; 


9 


— 


b , es , fis ; ' 


C 


— 


es , as ; 


f 


— , 


b , as , des ; 
b , es , des , ges ; 


' b 


— 




— 


b , es , as, ges , ces ; 
b , es , as , ces , des , fes. 


u. 


s. w. 



/ 



Digitized by Google 




u44 Harmonik. 

§. *35. 

t w 



Auch hier können aber die allzu transpo- 
nirten Tonarten umgangen , und durch ein- 
fachere ersezt Averden , Avie folgende Figur 
anschaulich macht. Darin liegt denn auch der 
Grund dass man gewöhnlich nur zwölf ver- 
schiedne weiche Tonarten annirnt, so Avie nur 
ZAVölf harte. ( §. a3o. ) 






ci» 




. g« 

• • Ois • ' 

tts 

• ■ Cß - • • ' ' 



IV . Chromatische V orze ic h n v n g. 



§• 2 36 , 

Wenn man ein Tonstük aus einer trans- 
ponirten harten Tonart schreiben will , so 
pflegt man die zu dieser Tonart erforderlichen 
V ersazungszeichen oder chromatischen Zeichen 
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( §. 39, ) gleich ein für allemal am Anfang den 
Notenzeile zu schreiben, und spart dadurch 
die Mühe diese $ oder b jedesmal , so oft di« 
Note im Stuke vorkommt , besonders vor die 
Note zu sezeji. Dies nennt man die Vor zeichi 
n u n g , oder chromatische Vorzeich- 
nung (zum Unterschied von der rhyth- 
mischen Vorzeichnung §. 86.). Darum 
wird am Anfang eines Stiikes das aus @dur 
geht, wo also fis erforderlich ist, ein # ein 
für alle Mal auf die f-Linie gesezt, — so iu S) 
eins auf die f-Linie und eins auf die c- 
Linie , in 0 ein b auf die h - Linie , in ^5 
eins vor h und eins vor e. Man schreibt 
diese Versezungszeichen gewöhnlich in eben 
der Ordnungsfolge wie sie nach der Quin- 
tenfolge der Durtonarten noth wendig werden t 
( 229. ) also vorne an immer fis , dann cis , 

daun gis , dis , u. s. f. und ebenso erst b , 
dann es, as , des, u. s. f. 




S* 237. 

Auch in Stuken welche aus Molllpnen ge-» 
hen zeichnet man die erforderlichen $ oder \ 
gewöhnlich ein für alle Mal am Anfang der 
Notenlinie an. Der Gebrauch ist übrigens 
dabei nicht konsequent : für a moll , wozu gis 
erforderlich ist , ( §. 231) sollte eigentlich auch 
gis vorgezeiohnet werden , zu D ein b vor h 
und ein # vor c , zu 9-moll zwei b und ein#, 
u. s w. 

Vernünftig , konsequent und zwekmasig 
war es allerdings , die Molltonleiter auch wirk- 
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lieh so zu bezeichnen wie sie eigentlich ist; 
insbesondere würde dies die Erleichterung ver- 
schaffen , dass man aus der Vorzeichnung gleich 
auf den ersten Biik sehen könnte , ob ein Stük 
aus einem Molitone gehe. z. B. 




Allein die Herrn Musiker haben hier ein 
Anderes eingefiihrt : statt diejenigen Töne vor- 
zuzeichnen welche die jedesmalige Molltonleiter 
aasmachen , bedienen sie sich der V orzeich- 
nung welche derjenigen Durtonleiter zukommt, 
welche mit der zu gebrauchenden Molltonleiter 
die nächste Ähnlichkeit hat , und dies ist denn 
immer die Durtonleiter der kleinen Terz der 
jedesmaligen Molltonart. So z. B. hat die 
Tonleiter Q moll mit (£ dur die grösste Ähn- 
lichkeit ; darum pflegt man für fl moll ebenso 
wie für ddur nichts vorzuzeichnen. Aus 
gleichem Grunde zeichnet man in < moll ein $ 
vor , wie in @ dur , und in t> moll so wie 
für 55 dur ein \>. Dadurch wird es dann freilich 
immer wieder nötliig , sobald z. B. in fl der 
Ton gis gebraucht werden soll , dieses durch 
ein jedesmal einzeln vor g geseztes # anzu- 
deuten , und ebenso in • & das cis durch ein 
in C moll das h durch ein iS 1, u. s. w. — 
Wir wollen indessen nicht reformiren was 
auch so wie es nun einmal ist immerhin gar 
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wol fortbestellen kann, und , da die Gewohn- 
heit eisern ist , auch fortbestehen wird. Auch 
ist ja das Vorzeichnen nichts wesentliches 
sondern nur t zur Bequemlichkeit eingefiihrt , 
und diesen leztern Zwek erfüllt auch die ein- 
geführte Art, da z. B. in flmoll die Note g 
beinah eben so oft zufällig vorkommt wie das 
wesentliche gis. 

§. a38. 

Noch eine andre Art von Vorzeichnung 
bei- Molltonarten findet man bei den altern 
Tonsezern: diese zeichnen nämlich sogar so 
vor wie es die harte Tonleiter der Unterse- 
kunde der Tonika erfodern würde, also z. B. 
in g-moll. wie für §-dur ein b vor h, in D 
wie fiir £-dnr nichts , in q ein # vor f wie 
für Diese Vorzeichnung ist nun aber noch 
uneigentlicher als die jezt übliche, da sie vol- 
lends zwei Stufen anderst angiebt als sie der 
Natur der Tonleiter gemäss sein sollten. Sie 
ist ein Ueberbleibsel der alten sogenannten 
dorischen Tonart , wovon unten noch ein 
Mehreres. 

§• * 39 * • 

Uebrigens kann man jede Tonart bei je- 
der Vorzeichnung schreiben. So sieht man z. 
B. zuweilen ganze Stäke , ( unter andern häu- 
fig Recitative und Fantesieen ) aus transponir- 
ten Tonarten- ohne alle chromatische Vor- 
zeichnung geibhrieben. — Auch ändert man in 
einem Stük welches in mehrere Tonarten aus- 
weicht nicht mitten im Stük alle Mal die Vor- 
zeichnung so oft man in einen andern Ton 
ausweicht , sondern man sezt die der fremden ' 
Tonart eigentümlichen #, x, b, b» und ij # 
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-doch lieber so oft wie nöthig besonders vor 
die Note, weiches weniger Umstände macht, 
als jedesmal die ganze Vorzeichnung ändern 
und eine ganz heue hinsezen. Wo man jedoch 
das leztere bequemer findet, da ändert man 
denn auch wol mitten im Stiik die Vorzeich- 
nung: z. B. wo man lange in einer fremden 
Tonart zu verweilen gedenkt, welche eine von 
der Haupttonart des Stükes sehr verschiedne 
Vorzeichnung erfordert , wo es also gar müh- 
sam sein würde die vielen Versezungszeichen 
jedesmal den einzelnen Noten beizusezen. Kurz 
man bedient sich überall derjenigen Art vor- 
znzeichnen , welche eben die grösste Bequem- 
lichkeit gewährt. 

Uebrigehs kommen Vorzeichnungen von 
mehr als Sechs Versezungszeichen fast nie vor. 
Weil sie sich durch epharmonisch parallele ein- 
fachere Vorzeichnungen ersezen lassen. (§. a 3 o.) 

§• 240. 

Die Schriftsteller über Tonkunst pflegen 
zuweilen diejenigen chromatischen Versezungs- 
zeichen welche* die Vorzeichnung ausmachen * 
wesentliche, und alle die welche ausser 
der allgemeinen Vorzeichnung im Verlaufe des 
Stükes hie und da einzeln Vorkommen zufäl- 
lige Versezungszeichen zu nennen. 
Diese Benennungen sind aber nicht sehr rich- 
tig und passend: denn 1.) wenn ein Stük z. B. 
aus (8 nach 3) ausweicht, so ig von diesem 
Augenblik an ein $ vor c elwn so wesent- 
lich für diese leztere Tonart, als das #, vor f 
in der Vorzeichnung. Ja t 2.) nach der her- 
kömmlichen Art in Molltonarten vorzuzeichnen, 
(§. 237.) muss in einem Tonstiik z. B» aus 
g sogar das leitereigne gis durch ein jedes» 
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inal eigetis beizusezendes $ angedeutet werden. 
Ziemt «un aber in diesem Falle dem jf Vor g 
wol der Name eines zufälligen Versezungszei-*- 
chens ? — und wenn'nun 3 tens ein Tonstük das aus 
• einer transponirten Tonart geht ganz ohne Vor- 
zeichnung geschrieben wird (§239.) sollen 
dann die Versezungszeichen die im Verlauf des 
Stükes überall nothwendig Vorkommen müssen, 
ebenfalls zufällig heisen ? — 4tens aber werden 
wir in der Folge, bei der Lehre von durchge- 
henden Noten, eine andre Gattung von zufälli- 
gen Versezungszeichen kennen lernen, welche 
weit eher das Prädikat zufällig verdienen; 
weshalb auch manche andre Tonlehrer (mit 
grösserm Recht) nur diese Gattung vort 
versezungszeichen zufällige nennen. Jedenfalls 
wollen wir den Kunstausdruk : wesentliche 
und zufällige Versezungszeichen in 
unser Kunstwörterbuch gar nicht aufnehmen, 
weil er wenigstens unbestimmt und durch den 
verschiednen Gebrauch den die Schriftsteller 
davon machen , zweideutig geworden ist. 

* - §• 24t. 

Als sehr nüzliche Uebung für jeden der 
nicht schon viel Routine hat, empfehle ich nun, 
alle mögliche Dur- und Molltonleitern in der 
obigen mehrerwähnten Quintenfolge auf eine 
oder zwei Notenzeilen aufzuschreiben, und zwar 
ungefähr auf folgende Art: zuerst von jeder 
Dur -Tonart die drei wesentlichsten Akkorde: 
dann die Tonleiter, und zulezt erst die Ver- 
zeichnung. Z, B. 







Q 2 
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Aach spiele man von jeder Dur-Tonart die drei 
wesentlichsten Akkorde, ungefähr in diesen 
oder ähnlichen Lagen auf dem Klavier durch: 

oder : 



Ebenso verfahre man mit den Molltonlei- 
tern. Da jedoch bei diesen die übliche Vor- 
zeichnung der eigentlichen Tonleiter nicht ent- 
spricht, so schreibe man zuerst die drei we- 
sentlichsten Akkorde, dann aber gleich die 
Vorzeichnung so wie sie nun einmal üblich ist 
( §. 237. ), und nach dieser die Tonleiter. Z. B. 






Bei’m Durchspielen der weichen 
Tonarten auf einem Instrument verfahrt man 
übrigens wie bei den harten Tonarten. 




V. Vo LLSTsEN D IGE AüFZAEHLUNG ALLEE 
EINER Ton A RT EI GENTHÜM LI CHEN 
Ha RMO N I EEN: 



i §. 242. 

Jezt, nachdem wir die Beschaffenheit jeder 
Tonleiter erkennen gelernt 3 wird es uns auch 

I 

* ’ 1 1 
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leicht sein , die einer Tonart eigentümlichen 
Harmonieen (von denen wir oben §.208 als 
Häupter und Stammväter der Familie vorläu- 
fig nur erst die drei wesentlichsten anfgezählt, 
die leitereignen Nebenharmonieen aber noch 
verspart hatten, §. 2I0) nunmehr vollstän- 
dig kennen zu lernen. 

Es sind nämlich einer Tonart alle die- 

J ’enigen Grundharmonieen eigenthüm- 
ich , welche sich aus den eigen- 
thümlichen Tönen der Tonart z u- 
sammensezen lassen. (Die leitereignen 
Nebenharmonieen einer Tonart bestehen näm- 
lich alle aus eben den Tönen aus welchen die 
drei wesentlichsten bestehen. — Darum war es 
auch oben §. 208 hinreichend nur einsweilen 
diese drei aufzuführen. ) 

§• 243. 

Die einer harten Tonart eigen- 
tümlichen Harmonieen sind also : 

1.) Der harte tonische Dreiklang , |z. B. 
in £-dur die Harmonie 6 ; ( §. 207. N.° 1 . ) 

2. ) Die weiche Dreiklangsharmonie auf 
der zweiten Note der Tonleiter , d. h. die wei- 
che Dreiklangsharmonie deren Grundnote die 
zweite Note der Tonleiter ist , z. B. in £ die 
Harmonie d. 

3 . ) Der weiche Dreiklang auf der dritten 
Note oder Stufe der Tonleiter, z. B. in £ die 
Harmonie e; (diese Harmbnie, die Harmo- 
nie des weichen Dreiklangs auf der dritten , 
Stufe der harten Tonart, pflegt etwas selten 
vorzukommen. ) 

4.) Der Unterdominantendreiklang , oder 
die harte Dreiklangsharmonie auf der vielten 
Stufe, z. B. in £ die Harmonie Ti (§.207. N.4.) 
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5. ) Der harte Dreiklang auf der fünften 
Stufe , oder der Dreiklang der Dominante , z. 
B. in £: $ j ('§. 207., N. 2.) 

6 . ) Dirt Harmonie des Aveichen Dreiklangs 
auf der sechsten Stufe der harten Tonleiter , z* 
B. in (E die Harmonie a ; 

7. ) Die verminderte Drei klart gsharmonie 
der siebenten Stufe, z. B. in £ : h° ; (Auch 
diese Harmonie kommt nicht häufig Vor , v und 
überdies verwechselt das Gehör sie noch ge- 
wöhnlich mit der Hailptseptimeüharmünie mit 
ausgelassner Grundnote §. I62. ) 

8. ) Die grosse Septimenharmonie auf der 

ersten Stufe, z. in £* ; 

9. ) Die weiche Septimenharmonie (mit 
kleiner Terz und grosser Quinte ) auf der 
zweiten Stufe , z. B. in <£ : ä 7 ; 

- io.) Eine ebensolche Septimenharmonie 
auf der dritten Stufe, z. B. in (£: e n ; 

11. ) Die grosse Septimenharmonie auf der 
Unterdominante oder vierten Note der Dur- 
tonleiter, z. B. in (£: 

12. ) Die Hauptseptimenharmonie auf der 

Dominante oder fünften Stufe , (§. 207. N. 3.) 
Z. B. in (E: (Diese Hauptseptiraenhar- 

monie , die auf der fünften Stufe der Dur- 
tonleiter, ist es, auf welche die HinzuAigung 
einer grossen None ( §. 166. ) anwendbar 
ist; weil nämlich in Dur die grosse None 
leitereigen ist ; fig, 1. nicht aber die kleine, 

Fig. 2. ) 



■ ... y 

</////■ 





13 ) Die weiche Septimenharmonie auf' 
der sechsten Stufe , a. B. in (J ; a 7 ; 



\ 
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14. ) Die Septimenharmonie mit kleiner 
Quinte auf der siebenten Stufe , z. B. in (£ > 
ÄV 

§. 244. 

Sucht man ebenso die einer Mollton- 
art eigentümlichen, Harmonieen 
auf so findet man dass es folgende sind : 

■ 1.) Der tonische weiche Dreiklang , z. B. 
in fl-moll die Horrnonie a; (§. 207. N.° 1. ) 

2. ) Der verminderte Dreiklang auf der 

zweiten Note der Tonleiter , 2. B. in a : j 

3. ) Der weiche Dreiklang der Unterdo- 
minante oder vierten Stufe, z. B. in a: d; (§. 
207. N.° 4.) 

4 ) Der harte Dreiklang der Dominante 
oder des fünften Tons der Tonleiter , z. B. in 
Ö : 8 ; ( §. 207. N.° 2. ) 

5. ) Der harte Dreildang der sechsten Stufe, 
z. B. in a : & \ 

6. ) Die verminderte Dreiklangsharmonie 
• der siebenten Stufe, z. B. in a: gij°s 

7. ) Die Septimenharmonie mit kleiner Quin- 
te auf der zweiten Stufe, z. B. in a: h° 7 . 
(Diese Harmonie, die weiche Septimen- 
harmonie auf der zweiten Stufe 
der Molltonleiter, ist es , auf welche die 
Umgestaltung durch Erhöhung der Terz,(§* 
I7Ö ) anwendbar ist. ) 

8. ) Die weiche Septimenharmonie auf der 
Unterdominante oder dem vierten Ton der wei- 
chen Tonleiter, z, B. in a : d 7 ; 

9. ) Der Hauptseptimenakkord auf derzwer» 
^'ten Stufe oder Dominante, (§.’ 207. N.° 3 ) 

z. B. in U : S 7 (Diese Hauptseptimenharmonie, 
die welche auf der fünften Stufe der Moll-ton- 
leiter wohnt , ist es , welcher die Hinzufügung 




/ 
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einer kleinen None ( §. 166 ) eigenthümlich ist, 
weil nämlich in der Mollskale sich die kleine 
None der Dominante findet: fig. 1. nicht aber 
die grosse. Fig. 2 . Vergl. §. 231.) 




Io.) Die grosse Septimenharmonie auf dem 
sechsten Ton der weichen Tonleiter, z. B. in 
» : Ff 

' , S- 

Die Molltonart ist, wie man sieht, be- 
trächtlich ärmer an eigentümlichen Akkorden 
als die harte. Die Harte hat sieben leitereigne 
Dreiklänge ,. deren jeder also eine der sieben 
Noten der Tonleiter zum Grundton hat ; allein 
ein Dreiklang dessen Grundnote die dritte No- 
te einer Molltonleiter wäre , Avär ein Unding. 
Z. B. in ö würde er aus den Tönen [ c e gis] 
bestehen ; das war aber ein Dreiklang mit über- 
mässiger Quinte, und eine solche Harmonie 
giebt es nicht ( §. 136 ). Daher kommt es , dass 
die Molltonart einen Dreiklang weniger hat 
als die Durtonart. 

Ebenso sind der harten Tonart sieben 
Septimenharmonieen auf allen sieben Stufen der 
Leiter eigen.; allein auf drei Noten der wei- 
chen Tonleiter lassen sich keine leitereigne 
Septimenakkorde bilden ; nämlich : nicht auf 
der ersten , denn einen Septimenakkord mit 
kleiner Terz, grosser Quinte und grosser Septi- 
me, wie z. B. [ A c e gis] giebt es nicht. (§. 
136) — Nicht auf der dritten, z. B. [c e gis h], 
denn es giebt keinen Septimenakkord mit über- 
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mäsjger Quinte — auch nicht ailf der siebenten, 
denn das müsste ein Septimenakkord mit ver- 
minderter Septime sein, z. B. [Gis H d f ] , 
und auch eine selche Grundharmonie existirt , 
nicht. ( §. 136) Zwar kommen wol allerdings 
zuweilen Tonverbindungen vor wie [ Gis H 
d f], ( §. I72) oder [A c e gis], oder [ c 
e gis ] , oder [c e gis h] ; aber dies alles 
sind keine Grundharruonieen , sondern unge- 
staltete. — Wenn hingegen in Säzen aus a-nioll 
die Harmonieeu [ A c e g] , oder [c e g] , • 
oder [ c e g h ] oder [ G H d f ] Vorkommen, 
so sind diese nicht leitereigen, sondern schon 
Ausweichungen. (§. ao5. ) 

§• 246. 

Eine Uebersicht der ganzen Familie aller 
leitereignen Harmonieen in beiden Normalton- 
arten (£. und q gewähren folgende Tabellen : 

In (£ findet sich: 

auf der ersten Stufe 6 und 6? , 

— — zweiten — d — * d 7 , 

— —‘dritten — * e r— e 7 , 

— — vierten — F — , 

— — fünften — Q — Q 7 , 

— — sechsten — a — a 7 , 

— — siebenten— h Q — h° 7 . 

In a residirt: 

auf der ersten Stufe a, 

— — zweiten — h° und h° 7 , 

— — dritten — Nichts, 

— — vierten — d und d 7 , 

— — fünften — S — : S 7> 

— — sechsten — ' & — & -q , 

— — siebenten — gis°. 

Ein Anfänger mögte guten Nuzen davon 
haben , wenn er sich ähnliche Tabellen über 
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alle transponirte Dur - und Molltonarten fertigte; 
zum Beispiel : 

In @ : •-, . 

auf der ersten Stufe § und Qt , 

— — zweiten 7— a — a 7 , 

— u. s. w. ’ 

In t : 

auf der ersten — e, 

. — — zweiten — Jis° — ßs° 7 , 

u. s. w. 

In 

auf der ersten — 2 )es — 2 )eSf , 

— — zweiten — es — es 7 , 

u. s. w. 

^ In t : 

auf der ersten — b , > 

— — zweiten — c° — c° 7 , 

u. s. w. u. s. w. 

VI. Bezei chnv n gsa rt der H a r- 
m 0 n 1 een in Ansehung ihres 

SlZ E S. 



v / §• H7- 

Noch allgemeiner als im vorigen § durch la- 
teinische Buchstaben geschehen , nämlich nicht 
auf eine bestimmte Tonart beschränkt, sondern 
auf jede Tonart passend , kann man sich die 
Gesamtheit der einer Tonart eigentümlichen 
Harmonieen vorstellen , wenn man, statt der die 
Grundnote audeutenden lateinischen Buchsta- 
ben, die römische Zahl der Stufe der Tonleiter 
sezt, und zwar statt der grossen oder kleinen 
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Buchstaben grosse oder kleine römiscbe^iffer , 
und nun diese Ziffer, grade so wie sonst die 
lateinischen Buchstaben, mit 7 , * und 0 
bezeichnet. 

Alsdann bedeutet eine grosse römische 
Ziffer einen harten Dreiklang auf der Stufe 
welche die römische Ziffer anzeigt, z. B. 
eine grosse römische Ziffer Eins , I , den harten 
Dreiklang auf der ersten Stufe , — V den harten 
Dreiklang auf der Dominante, oder fünften Stu- 
fe von der Tonika an, — eine kleine römi- 
sche Ziffer einen kleinen oder weichen 
Dreiklang, z. B. n den weichen auf der zwei- 
ten Stufe der Tonleiter , — eine kleine römi- 
sche Ziffer mit ° einen verminderten Dreiklang, 
z. B. vn° den verminderten Dreiklang auf der 
, siebenten Stufe, - eine grosse römische Ziffer 
mit der arabischen Ziffer 7 die Hauptsepti- 
menharmonie, also V 7 die Hauptseptimenhar- ' * 
monie auf der fünften Stufe, - eine kleine römi- 
sche Ziffer mit arabischer Ziffer 7 eine weiche 
Septimenharmonie ( mit kleiner Terz und gro- 
ser Quinte), z. B. n 7 die weiche Septimenhar- 
monie auf der zweiten Stufe der Tonleiter, — 
eine kleine römische Ziffer mit“ v und arabi- 
scher 7 die Septimenharmonie mit kleiner - 
Quinte, z. B. vn ' t 7 , die Septimenharmonie mit 
kleiner Quinte auf dem Unterhalbenton der 
Tonart, und# endlich eine grosse römische 
Ziffer mit durchstochener arabischer ? die 
> Harmonie der grossen Septime , z. B. IV? , ' 
die grosse Septimenharmonie auf der vierten . 
Leiterstnfe. 

§• 248. 

Auf diese Art kann man sich dann die 
Gesamtheit der einer jeden Tonart 

R 
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eigentümlichen Harraonieen durch 
folgendes Ziffernbild vorstellen : 

EiGsntbümlicbe Harmoniken jeder Dbrtonjrt. 



I 


und 


h> 


1Z 


• — 


”71 


III 


— 


m 7 , 


IV 


— 


IV? , 


V 


— 


v 7 , 


VI 


■ — 


VI 7 > 


VII 0 


1 — 


vii° 7 . 



Eigentbümlicbb Harmoniken jeder Molltonart. 



. r » 
11° 


und 


n° 7 » 


IV 


— 


1V 7> 


V 


— 


V 7 , 


VI 


— 


VI? . 


VII°. 







'S* 2 49\ 

Man wird bemerken , dass diese Bezeich- 
nungsart der Grundharmonieen durch grosse 
und kleine römische Ziffer mit 0 und 7 oder f 
der bisher gebrauchten Bezeichnung durch 
grosse und kleine lateinische Buchstaben mit 
eben solchen Zeichen 0 und 7 oder genau 
korrespondirt. Indessen hat jede von diesen 
verschiednen Bezeichnungsarten ihre Eigen- 
tümlichkeiten , jede ihre eignen Vorzüge. 

Die Bezeichnung durch lateinische Buch- 
staben deutet nur bestimmt diese oder jene 
Harmonie auf einer bestimmten Note an ; lässt 
aber unbestimmt auf' welcher Stufe welcher 
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Tonleiter sie stehe, Z. B. Ff bedeutet bestimmt 
die grosse Septimenharnionie auf F ; aber ohne 
Ruksicht auf welcher Stufe welcher Tonleiter 
dies Ff zu Hause sei ; hingegen eine römische 
Ziffer mit ? deutet bestimmt die grosse Sep- 
timenharmonie auf einer bestimmten Stufe ir- 
gend einer Tonleiter an , lässt aber unbestimmt, 
in welcher Tonart, und also auf welcher 
Note. Z. B. IV? bedeutet ganz bestimmt 
eine grosse Septimenharmonie auf der vierten 
Stufe irgend einer harten Tonart , aber ohne 
anzudeuten , ob es IV? von £ sei , also Ff , 
oder IV? von also 6? , oder von also 
Ff , oder von , also 3)? , u. s. w. 

Die Bezeichnung durch lateinische Buch? 
staben ist also in einer Hinsicht bestimm- 
ter, aber eben darum auch b es c hr än k t e r, 
in der andern Hinsicht aber allgemei- 
ner , aber eben darum auch unbestimm- 
ter. — Die Bezeichnung durch römische Zif- 
fer hingegen erscheint iri ersterer Hinsicht 
zwar beschränkter, aber eben darum be- 
stimmter und bezeichnender, in and- 
rer Hinsicht hingegen zwar unbestimmter, 
aber eben deswegen auch g e n er el 1 er und 
umfassender. 

§. 25o. 

"Wir können die Vortheile beider Bezeich- 
nungsarten vereinen, indem wir der Bezeich- 
nung durch römische Ziffer immer einen gros- 
sen oder kleinen teutschen Buchstab als Zei- 
chemder Tonart voransezen, durch welches Zei- 
chen dann alles vollends bestimmt wird. Dann 
heist z. B. Qt : I? bestimmt : die grosse Septi- 
menharmonie auf der ersten Stufe der £-dur 
Tonleiter, folglich natürlicherweise die Harum- 
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nie G * als I? in ebenso heissen folgende 

v Zeichen : 

£1, V 7 , ti, ®:V i , <:V 7 , i, 1 1°, V,u.s.w. 

der grosse oder hafte Dreiklang auf der ersten 
Stufe der grossen oder harten Tonart £ , also 
G als I von £ , — der Hauptseptimenakkord 
auf der fünften Stufe eben dieser Tonart, 
also Qj als V 7 von £ , — der kleine oder 
weiche Dreiklang a auf der sechsten Stufe 
ebenderselben Tonart , — der Hauptsepti- 
menakkord auf der fünften Stufe der Ton- 
art 0-dur, also Z) 7 als V 7 von 0, — die 
Hauptseptiraenharmonie JC 7 auf der fünften 
Stufe der kleinen oder weichen Tonart e , — 
die Harmonie e als tonische Harmonie, — der 
verminderte Dreiklang fis° auf der zweiten 
Stufe von CmolC, — der harte Dreiklang auf 
der fünften Stufe von t , also 7C als V von 
C , u. s. w. 

Wir werden in der Folge sehen , wie 
grosse Klarheit und Erleichterung uns diese 
Bezeichnungsart gewährt, und der Leser lasse 
sich doch ja die geringe Mühe nicht gereuen, 
sie sich geläufig zu machen. 

VII. Mehrdeutigkeit des Sizes. 



§. 251 . 

Man sieht aus dem bisherigen , dass A.) 
nicht nur auf einer und derselben Stufe einer 
Tonart mehr als Eine Grundharmonie leiterei- 
gen zu Hause sein kann, ( oder, wie die Ton- 
lehrer sich ausdrüken , ihren Siz hat,) — 
sondern dass auch B.) eine und dieselbe Art 
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von Grundharmonie auf mehr als einer Stufe 
einer Tonart Vorkommen , ja sogar bald 
dieser bald einer andern Tonart angehören 
kann. Dies ist also eine zweite Hauptgattung y 
von Mehrdeutigkeit, die wir M eh r d e u tig- 
keit des S i z e s nennen wollen, 

f < 

§. 25z. 

Zu A. ) Es kömmt nämlich vor: 

1.) In der harten Tonart 

Auf der ersten Stufe (auf der 
tonischen Note,) die tonische harte Drei- 
klangsharmonie, und die grosse Septimenhar- t 
monie. Z. B. in £-dur: 6 und <?? ; in (>5- 
dur: Q und ; in Sä : 8s und Ssf , u. s. w. 

Auf der zweiten Stufe die kleine 
Dreiklangsharmonie , und eine weiche Septi- 
men ha rin onie,' z. B. in (S-dur: d und <i 7 ; in 
0 : g und g 7 ; in $5 : c und c 7 ; 

Auf der dritten Stufe ebenso eine 
kleine Dreiklangs-, und- eine weiche Septimen- 
harmonie , z. B. in (£ : e und e 7 ; in 0 : h und 
A 7 ', in : fis und fis 7 ; 

Auf der vierten Stufe ein harter 
Dreiklang, und ein grosser Septimenakkord, 
z. B. in £ : F und 5^ ; in § : % und 2?? ; 

Auf -der fünften Stufe ein harter 
Dreiklang , und die Hauptseptimenharmonie, 
z. B. in £ : Q und £ 7 ; in (3 : 2) und 2) 7 ; 

Auf der sechsten Stufe ein weicher 
Dreiklang, und eine weiche Septimenharmonie 
(mit kleiner Terz und grosser Quinte,) z. B. 
in (£-dur : a und d 7 ; in @ : e und e 7 ; 

Auf der siebenten Stufe ein ver r 
minderter Dreiklang, und die Septimenharmonie 
mit kleiner Quinte , z. B. in (£-dur : h° und 
h° 7 ; in ; 45 : a° und a° 7 j 
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2 .) In der weichen Tonart wohnet: 



Auf der ersten Stufe eine weiche 
Dreiklangsharmonie , (z. B. in a-moll : a;) 

aber keine Septimenbarmonie (§. 245 . ) 

Auf der zweiten Stufe ein vermin- 
derter Dreiklang , und die weiche Septimen- 
harmonie ( mit kleiner Terz und kleiner 
Quinte), z. B. in a-moll : h° und h° 7 ; 

Auf der dritten Stufe Nichts (§ 

24 5 - ) 

Auf der vierten Stufe ein weicher 
' Dreiklang, und eine weiche Septimenharmonie, 
z. B. in a-moll : d und d n ; in C : f und f 7 ; 

Auf der fünften Stufe eine harte 
Dreiklangsharmonie, und der Hauptseptimen- 
akkord; z. B. in a-moll: 8 und £ 7 ; 

Auf der sechsten Stufe ein harter 
Dreiklang , und ein grosser Septimenakkord, 
z. B. in a-moll : 3* und Fi ; ; in Q und ; 

Auf der siebenten Stufe ein ver- 
minderter Dreiklang , z. B. in a-moll : gis°. 

§. 254 . 

Zu B. ) (§. 251. ) Wir haben §. 252 und 
253.) gesehen, dass auf einer und derselben Ton- 
stufe einer und derselben Tonart häufig mehr 
als Eine Harmonie ihren Siz hat : nun wollen 
wir auch zeigen wie Eine und dieselbe Grund- 
harmonie bald auf dieser bald auf jener Stufe 
dieser oder jener Tonart Vorkommen kann. 
Es kann nämlich , wie Avir bei der bisherigen 
Betrachtung gesehen haben , z. B. eine harte 
Dreiklangsharmonie Vorkommen: in 

harter Tonart als I, als V, als IV, und in 
Moll als V und als VI; die Harmonie £ kann 
nämlich Vorkommen: als tonische Harmonie 
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von ©-dur, als Dominantenharmonie von ©- 
dur oder c^nioll, als Unterdominantenhar- 
inonie von 5 D , und als harte Dreiklangs- 
harmonie der sechsten Stufe in f). — Ei- 
ne weiche Dreiklangsharmonie kann 
Vorkommen als u oder m oder vi in Dur, 
und als r oder iv in Moll , — u. s. w. Mit 
andern Worten: jede Harmonie sofern man 
sie abgesondert für sich allein (betrachtet , ist 
in so weit mehrdeutig, dass man ihr bald 
diese bald jene römische Ziffer unterlegen , sie 
folglich als mehr denn Einer Tonart angehörig 
betrachten kann. 

Ich wünschte dass jeder Anfänger sich 
die Mühe nähme, die ganze Reihe aller mög- 
lichen Harmonieen durchzugehen , und jede zut 
prüfen auf welcher Stufe welcher Tonleiter 
sie vorkomme , und etwa zu seiner eignen 
Uebung sich selber Tabellen aufzusezen über 
die verschiednen Beziehungen unter welchen 
jede mögliche Harmonie Vorkommen kann , 
oder, mit andern W r orten, auf Avelchen Stufen 1 
welcher Tonart jede Harmonie ihren Siz haben 
kann. Für diejenigen die. sich diese Mühe nicht 
geben mögen , seze ich folgende Tabellen her. 

Sie sind folgendermasen zu verstehen und zu 
lesen : » Die Harmonie G findet sich in £-dur als 
» I , in 5-dur als V, in Q5-dur gar nicht, auch 
» nicht in (£$ , , u. s. w. — in ©-dur als IV, 

»in cmoll nicht, in f-moll als V, - in e moll ' ( 
» als VI — . Die Harmonie fF findet sich in 
» © als IV , in $ als I , in als V , dann 
» ebenfalls als V in b , und als VI in CU — 

» — Die Harmonie c findet sich in $33 als n, 

» in (£$ als vi, in als m, in c als i , und in 
» 9 als iv , — die Harmonie c° in als vn°, 

» in b als u° , in Deö oder citf als vn° , « u. s. w. 
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§. a55. 

* ,, 

TABELLE UBER DSU StZ AT.T.RR 

' 1 \ \ 

harten Dreiklan gs Harmonie kn, 

, G y Zf ,*3i ? &s y Jls ,3ks , Qes ? .A f > 

I / IV/ — / — > — 1 — / — / — * — t — > 

Ü- : — — / VI ; / / i > f / V y / y 

f: V, I ,TV/_,_, 

6 : , /VI/ — 5 — / — z — , — / — ■> V j — / — 

S&— , V, I /IV/ / z / >_/ / / 

5 : / — j y VI j — / — j — , — , — , — — > V j — 

J ) Vj 1 / IV , 7 7 7 7 7 7 

C '• 7 7 7 7 VI 7 7 7 , 7 / 7 V 

_7 V7 I 7 1 V,_,__ 7 _ 7 _ 7 - 

f . V VI 

I • ' > / 7 / » T1 7 / 7 7 / > 

<ÖcS: 7 7 / 7 V 7 X 7 IV , , 7 7 7 

b . > y > f f 7 y\ - ^ ^ 

7 , 7 7 > V / I 7 IV 7 , 7 7 

7 > V 7 7 7 7 7 VI 7 7 7 / 

"9 : / / > » / / 'V/ I 7 IV 7 7 7 

— 7 7 / V" 7 , 7 , 7 VI , , 7 

<? . • ' V T IV 

V . 7 7 » 7 7 7 / ’ ) L , IV 7 7 

ci£: / 7 7 / V 7 7 7 — 7 7 VI 7 7 • 

' 7 » 7 7 / 7 7 /V/ I / 1 V,_ 

fiö : — / — / — / — / — > V 7 — 7 — 7 — 7 — 7 VI 7 — 
<D : / — 7 — 7 — / — 7 — 7 — 7 — 7 — 7 V 7 I 7 IV 

r I) • 7 7 7 7 7 7 V , 7 7 , 7 VI 

<S: IV 7 _,_/_ 7 _ 7 _,_,_ 7 _/_, V/ 1 
C; VI/ 7 — 7 — 7 — , — 7 — 7 V 7 — 7 — 7 — 7 — 
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Tabelle ueber den Srz aller 
IVEICEEN DES! KLANGSBA RMONZE} 



€ : 


c ,f ,1 , u . 


<* : 


* * 1 


f : 


— 7 — 7 — 7 — 


b : 


7 7 7 


P - 


3t 7 , 


8 : 


N 7 7 3 — 


: 


VI , 31 , 7 


c : 


I , IV , , 


3b: 


3H 7 VI , 31 


f t 


-7 * 7 IV., 




, Ä , VI , n 


b : 


I , W. 


0 (K 


m 7 VI 


bi»: 


- J y y X 



' ) & * Os > & } ff 

-7 * 7 VT 7 31 7 

-7 I 7 W 7 

_ 7 7 « 7 VI , n 



7 7 1 7 W > 7 7 — 7 , 

1 » ' 

7 7 m 7 VI 7 JI 7 — 7 . 

7 7 7 I , »r 7 7 7. 

7 7—7 3a 7 VI 7 H 7 7 

7 7 7 7 I 7 w J 7 . 

7 7 , 7 HI 7 VI 7 31 7 . 

7 7 7 7 7 1 7 W 7'. 



■ 7 7 7- 

.7 7 -7 - 

-7 7 7- 



-7 m 7 , I , 7 7 . 

-7 7 1 ) w 7 7 7- 

7 , 3B 7 VI 7 M 7 

7 7 1 7 IV 7 7 . 
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§• »57. 



- ' TABXZZS DERER DEN SlZ AZZER 

VERMINDERTEN DrEIXZANCSHARMONISEN , 

' : ° >f° >‘ü° ,‘dit 0 df° jßf° , h° , t° , a? , d° , y°. 
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'§. 258 . 



TAEXZZE TT EJ3 KR DEN SlZ AZUR 
fiAÜPTSKPTIMBNBARMONlSSIt. 



Cy y ^ y j &£*.> y dy) y {jy 

% ; 

— j — j — 9 ^ > ——> — > — > — } — j- — } — } - — 

b • v 

V •. y y*j * — -y y y - y y y y y j 

9 9 > r 9 • > 9 - — » .9 1 — 

) } ^ > 9 • y 9 1 9 9 y 

CX&: ) , 3 ) ^7 9 : y 9 9 y > ; — 

S-t ‘ ) y 9 ) 9 9 } , V 7 y -f y 

f'iß: 9 9 9 — — y ^ 9 — —y 9, ) 9 9 

^ : } } } } -\r t } 

^ 1 ~r—'y — «- 9 9 > y — ~~J j y « .9 y — 
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§. s5tj. 

Tj 1 Set.ii: ueber vek Sie atzer 
tVBlCHXrr S E P r I U B N H A B M O fT I E B H. 



<f : 
a : 
% : 
b : 
» : 

9 • 
<$& : 

c : 

Uö: 

f ’ 

b : 

bist 

P‘- 



c 7 ' fi i b 7 , &s 7 ,ifu 7 , cü 7 ,ßiy , Ti? , & 7 , tfy, iltj , g 7 . 

— y y — y — y — y — y — » — > *7 > VI 7 ’ n 7 .? - — 

y 1 » — y y — — » y y — y > 'V r 

■^7 y » y 7 y » y — > — y — 7 T*? 7 vt 7 

> ®-7 » y J — y y y — y — > — y < 

VU, , YU , H 7 , . , — » » > - — y — y > 

— y — j Ö 7 > ) D 7 > > — — » y y y 

— y y — y > J > 7 , - — > — , — > j y 



<2 

ciö 

% 

fiö 

$ 

$ 



J > — y —y ®7 > Vly y H 7 ) — y > y y 

\ 

/ 

— — 9 — 9 — - 9 • J 9 3 ^ 3 9 * 3— ~3 3 

3 » 3 9 — 3 * *7 9 ^*7 3 ^7 » 3 3 

9 — 3 — • - 3 — • 3 — — » 1 ? / ^*7 3 3*7 3 — 3 — 
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§. 260. 
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TABKZZB UEBF.R DB ff SlZ AZ FKK 
, SSPTIMENHAKMOfflEEN MIT KZ EI NBR 

QUINTE. 

i?y , f 7 ,au° 7 ,dii 7 ,gis 7 ,cu 7 ,fif 7 ,h/ 7] e/ 7 ,w 7 , d 7 , g 7 



& 

a 

* 

b 

58 

0 

& 

c 

$1# 

f 

0 

$6' 

£ 

gi« 

e 

ci0 

St 

fte 

£ 

b 

e 

e 



f f j ^ ___ ^ y y^ > y f 

■ytt 0 * 






l r > • 



— > 
— ,VB° 



i 7 , . 



> tt 7 

y f w O ? ^ ^ 5 ^ ^ ^ ^ ( 

^ ' f gO^ ) f , 5 t f f } ^ f 

f y y } J,0 f y 3 f y } 



a T ’ ' 



■ •> • i > 



-t )• 



’ I 
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§. 261 . 

Tabelle xtbbek den Siz aller 

OEOSSSN SEPTIM ENHARMOITIEEN. 

Gf, < ^,‘j6f,6sfyAf,Quf^sf,7fy y €f,Jt}',3f } $$ 

Ijr IV? , , , y y y y y i y 

y If y y — » y y > y — > y — — > 

y — y I? y y y — y y — > — y y y 

y y y y «• — y ff y TV^ y y y y y 

- — y — y — ^ — y — y — y ^fy y — y y - — y — 

y y y y y y - — y y — 

y y y y Vif, _j_ 1 y 

— y — y — y — - y y y y 

y y y y y y y y Ify , 

y y y y y y Vhfr , 

» — , , y , If , Wf 

y y y y j_ — y y y y > If- 

Vfyf • 5 * — 



-y 7- 

• 9 , 9 - 



- 7 y - 

* 7 7 • 



'7 7 

-7 7 ■ 
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VIII. Grenzen der Mehrdeutig- 
keit DES SlZES. 



§. 2 62. 

Jede Harmonie ist , nach dem was wir 
bisher^ gesehen , mehrdeutig , in dem Sinne , 
dass sie in mehr als Einer Tonart zu Hause 
sein kann, und mithin bald mit dieser bald mit 
jener römischen Ziffer zu bezeichnen ist, in- 
dem z. B. die Harmonie Q bald als (£:V, 
bald alsj ©:I, bald als ID: IV, bald als 
C : V , u. s. w. vorkommt. 

Nachdem wir nun diese Mehrdeutigkeit 
an sich selbst kennen gelernt , wollen wir jezo 
auch die Grenzen untersuchen wo , und die 
nahem Bestimmungen durch welche die Mehr- 
deutigkeit in vorkommenden Fälleir ganz oder 
4och zum Theil gehoben wird. 

§. 263. 

A. ) Fürs Erste kommen ein Mal, wie 
wir in der Lehre von der harmonischen Mehr- ' 
deutigkeit selbst gesehen haben , auf einer und 
derselben Stufe einer Tonart oder Tonleiter 
zwar oft mehr als Eine, aber doch nicht jede , 
sondern höchstens zwei Harmonieen leiterei- 
gen vor. ( §. 252 und 253. ) Nämlich : 

In der harten Tonleiter. 

1.) Auf der ersten Stufe nur ein harter 
Dreiklang, und eine Septimenharmonie mit gro- 
ser Septime; es giebt auf der ersten Stuf^ der 
harten Tonart, weder eine kleine noch eine 
verminderte Dreiklangsharmonie , weder eine 
Haupt - noch eine weiche Septimepharmonie , 
noch eine mit kleiner Quinte ; oder , dies in 
unsrer Zeichensprache ausgedrükt ; Die Har- 
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monie der ersten Stufe in Dur ist im- 
mer nur entweder I , oder I? j es giebt in 
Dur kein i, kein • i° , kein I 7 , kein i 7 , und 
kein i° 7 . Z. B auf der ersten Stufe von £ 
residirt 6 und 6? , aber kein c , kein c ° , 
kein G 7 , kein c 7 und kein c° 7 . 

2. ) Ebenso ist die Harmonie der zwei- 
ten Stufe in Dur immer entweder n , oder n 7 ; 
nie aber II , ii° , II 7 , n° 7 , oder II?. Z. 
B. auf der zweiten Stufe von (£ finden sich 
die Grundharmonieen d und d 7 , aber kein 2 ), 
kein d° , kein S ) 7 kein d° 7 , und kein ©?. 

3 . ) Die Harmonie der dritten Stufe in 
Dur ist immer entweder m , oder m 7 ; niemals 
III, m° , III 7 , m° 7 , oder III?. 

4. ) Die Harmonie der vierten Durstufe 
ist immer entweder IV, oder IV? ; also nie 

iv , iv° , I V 7 , iv 7 , oder iv° 7 . 

5 . ) Die Harmonie der fünften Durstafe 
ist immer entweder V , oder V 7 ; aber nie 

v , V w , v 7 , V y 7 , oder Vf. 

6. ) Die Harmonie der sechsten Dur- 
stufe ist entweder vr , oder vi 7 j nie VI , 
vi°, Vlf 7 , vi<> 7 , oder VI?. 

7. ) Die Harmonie der siebenten Stufe 
in harter Tonart ist immer entweder vn°, oder 
▼n° 7 j nie VII , vii , VII 7 , vu 7 , oder VII?» 

§. 264. 

/ . i 

Ebenso ist 

in der weichen Tonart : 

1. ) Die Harmonie der ersten Stufe im- 
mer nur 1; also nie I, I 7 , i 7 , i° 7 , oder I?. 

2. ) Die Harmonie der zweiten Mollstufe 
ist immer nur n u oder 1 n u 7 ; nie also 11 , n, 
Il 7 , n 7 , oder II?. 
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3. ) Eine Harmonie der dritten Mollstufe 
giebt es gar nicht. ( § 245. ) 

4. ) Die Harmonie der vierten Moll- 
stufe ist immer entweder iv, oder iv 7 ; nie IV, 
iv° , IV 7 , 1 v 0 ? , oder IVY. 

5. ) Die Harmonie der fünften Stufe in 

Moll ist , so wie in Dur , immer nur V oder 
V 7 ; nie v , , ▼ , , v° 7 , oder Vf- < 

• 6.) Die Harmonie der sechsten Moll- 

stufe ist immer entweder VI , oder VI? ; nie 
vx , vx° , VI7 , vr 7 , oder vx° 7 .- • 

7.) Die Harmonie der siebenten Moll- 
stufe ist immer nur T n° ; nie Vll 7 yii , VII 7 , 
vix 7 , ,vii° 7 , oder VII?. • 

265. 

1 ' * ' . , 

’ JB.) Fürs zweite kommt jede Art von 
Harmonie nur auf gewissen Stufen der harten 
oder weichen Tonleiter vor: (§. 254.) denn 

1.) eine harte Dreiklangsharmo- 
nie kömmt , wie schon gleich der Anblik des 
255. zeiget , nur vor auf der ersten, auf 
der vierten , und auf der fünften Stufe der 
barten Tonart, und auf der fünften und sechs- 
ten der Weichen 4 es giebt keine harte Drei- 
klangsharmonie auf der zweiten oder dritten 
oder siebenten Stufe irgend einer Tonart , und 
keine auf der sechsten Stufe einer harten , 
noch auch auf der ersten oder vierten Stufe 
einer weichen Tonart ; oder, in unsrer Zei- 
chensprache zu reden : eine harte Dreiklangs- 
harmonie ist allemal entweder I , IV , oder V 
in dur, oder V oder VI inrnoll; es giebt also 
für uns gar keine grosse römische Ziffer II , 
III, oder VII. und in Dur kein VI , in Moll 
kein I und kein IV. Z. B. die Harmonie G 
kann nichts anderes sein, als entweder I, IV 

S 
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oder V in einer Durionart , oder V oder 
VI in einer Molltonart, und folglich entwe-t 
der Q : I , d. h. Dreiklangsharmonie der ersten 
Stufe in (£ dur , oder IV in 0 , oder V in g , 
oder V in f, oder endlich VI in 

2 . ) W eiche Dreiklangsharmö- 

n i e e n residiren nur auf der zweiten , dritten 
und sechsten Stufe der harten , . und auf der 
ersten und vierten der weichen Tonart ; mit 
andern Worten : eine weiche Dreiklangsliar- 
monie ist allemal entweder n, m oder vi in 
Dur, oder i oder iv in Moll ; es giebt gar kein 
v oder vn, und in Dur kein i oder iv, und in 
Moll kein u oder vi. Z. B. a ist nur zu Hau- 
se in fl, C, € oder g: nämlich als i , 

iv , n , vi , oder m« (§. z56.) 

3. ) Ebenso ist eine verminderte 
Dreiklangsharmonie allemal entweder 
vn v in dur, oder vn° oder n° in Moll; es 
giebt kein i° , kein m°, kein iv° , kein T °, 
kein vi° , und in Dur kein n°. Z. B. d° ist 
hur zu finden in c als n», und in (£ö oder 

als vn°«. (§. 257.) 

4. ) Ein Hauptseptime nakkord ist 
immer V 7 ; eS giebt kein I, , kein II 7 , kein 
III, , kein IV 7 , kein VI 7 , und kein VH 7 . 
Z. B. 7C-, findet sich nur als (? : Vj oder ( : 

5. ) Die weiche Septimenharmo- 
nie ( mit kleiner Terz und grosser Quinte ) 
ist immer entweder n 7 , m 7 , oder vr 7 in Dur, 
oder iv 7 in Moll; es giebt gar kein i 7 , kein 
v 7 , kein vn 7 , und in Dur kein iv 7 , in Moll 
kein n 7 , vi 7 , oder , m 7 . Z. B. ßs 7 ist immer 
nur entweder iv 7 von (i$, oder n 7 von (£■, 
oder vi 7 von 11 , oder m 7 von ( §• 2 5g. ) 

6. ) Ein Septimenakkord mit klei- 
ner Quinte kommt überall nur vor als vn° 7 • 
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in Dur, oder als n° 7 in Moll; es giebt gar 
kein i° 7 , kein m° 7 , kein iv q 7 , kein v ° 7 \ 
kein vi ° 7 , und in Dur kein. n° 7 , in Moll 
kein vn° 7 . Z. B. f ° 7 kann nur seyn ent- 
weder : vu ° 7 , oder e$ : n° 7 . (§. 260.) 

7.) Endlich die grosse Septimenhar- 
mbnie erscheint überall nur als I ? oder IV? in 
Dur, oder als Vit in Moll ; es giebt gar kein 
' II? , III?, V?, VII? , und in Dur kein VI?, 
in Moll kein IV?. Z. B. Gsj kann nur Vor- 
kommen in Q als VI?, oder in 33 als IV?, 
oder in als I?. (§. 267.) ’ 

§. 266. 

Man. wird übrigens aus dieser Auseinau- 
dersezung ersehen , dass die harten und wei- 
chen Dreiklange die mehrdeutigsten aller Akkor- 
de sind, indem jeder harte oder weiche Drei- 
klang auf fünf verschiednen Stufen verschiedner 
Tonarten Vorkommen kann. (§. 265. N. 1 . u. 2.) 
Nächst diesen ist die weiche Septimenharmonie 
am mehrdeutigsten , denn eine und dieselbe 
weiche Septimenharmonie kommt auf vier 
Stufen vier verschiedner Tonleitern vor. ( §. 
265. N. 5 . ) Nur auf drei verschiednen Stufen 
kommen der verminderte Dreiklang und die 
grosse Septimenharmonie vor. (§. 265 N. 3 u. 7.) 
Endlich kommen die Hauptseptimenharmonie 
und die Septimenharmonie mit kleiner Quinte 
jede nur in zwei Tonarten vor. (§. 265 N. 4 u. 6.) 
Diese zwei Harmonieen sind also am wenigsten 
mehrdeutig in Ansehung des Sizes. In Einer 
Hinsicht ist die Hauptseptimenharraonie auch, 
selbst noch minder mehrdeutig als die mit klei- 
ner Quinte, denn diese ist bald n° 7 , bald nt° 7 ; 
jene aber immer V 7 , nur aber bald V 7 in Dur, 
bald V 7 in Moll. Die Hauptseptimenharmonia 
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ist also im Grande nur in Ansehung des Mo- 
dus (§. 202.) mehrdeutig. (Vergl. unten §. 270.) 

§• 267- 

Wir haben bis jezt (§. 263 - 66 .) gesehen 
in wie weit die Mehrdeutigkeit des Sizes der 
Harmönieeu durch die eigne esen- 
heit dieser Lezt ern beschrankt ist. Wir 
werden nunmehr auch sehen, dass 'auch avoI ge- 
Avisse an einer Harmonie stattfindende Zufäl- 
ligkeiten diese Mehrdeutigkeit oft heben, 
und so das Räthsel jjirer Heimafh lösen können. 

Solche Zufälligkeiten sind gewisse Arten 
von Umgestaltungen. 

1 . ) Wir haben nämlich schon oben §. 243 
N . 6 12. bemerkt, dass eine Haupfsepliinenhar- 
monie mit hinzugefögfer grosser None nur 
in harter Tonart leitereigen zu finden ist. 
W r enn gleich also eine Hauptseptimenharmo- 
nie, z. B. £ 7 , sowol (£:V, , als auch C: V 7 
sein kann, so kann doch die Harmonie 
mit beigefügter grosser None nicht 
C : Vj sein, sondern zuverlässig nur (£ : V 7 . 

2. ) Umgekehrt, da eine Hauptseptimenhar- 
monie mit kleiner None nur in Aveicher Tonart 
leitereigen zu finden ist, (^. s.\\. N.° 9. ) so 
kann z. B. G 7 mit beigcfögter kleiner None 
nicht 2 (:V 7 , sondern nur a : V 7 sein. 

3 . ) Wir haben gesehen dass eine Septi- 
menharmonie mit kleiner Quinte an sich selbst 
bald vn Q 7 in Dur, bald n° 7 in Moll sein kann; 
( §. 260. ) Avir haben aber auch schon ange- 
führt , dass nur die Septimenharmonie mit 
kleiner Quinte welche auf der zweiten Stufe 
der weichen Tonleiter residirt, der Umgestal- 
tung durch Avillkührliche Erhöhung der Terz 
fällig ist. (§. 244. N. u 7. ) Wenn daher eine 
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also um gestaltete Septiiuenharmonie mit 
kleiner Quinte erscheint, z. B. ü u 7 mit dis 
statt d, so ist solches h° 7 bestimmt nicht (£: 
vit° 7 , sondern 0 : n°7. 

4.) Endlich werden wir in der Folge 
sehen dass auch durch eine oder mehrere har- 
moniefremden Noten, und überhaupt durch die 
Art der Stimmeuführung , das Räthsel der An- 
gehörigkeit einer Harmonie zu dieser oder 
jener Tonart und Tonstufe zuweilen gelöset 
werden kann. 



IX. Z V S A M EN STELLUNG PER BISHER 
BETRACHTETEN Z W E I H A U P T GAT- 
TUN g e n von Mehrdeutigkeit. 

§. 268. 

Wir haben nun zwei Haupfgattungen von 
Mehrdeutigkeit der Harmonieen kenuen gelernt: 
früher nämlich (§. I90 bis I92. ) die harmo- 
nische Mehrdeutigkeit, und so eben die Mehr- 
deutigkeit des Sizes. 

Hier wollen wir nun einen Augenblik ver- 
weilen und einen Blik auf jene erste Hauptart' 
zurükwerfen , um durch Vergleichung beider 
Hauptgattungen und ihrer Unterarten unsre An- 
sichten von Mehrdeutigkeit der Harmonieen 
überhaupt zu erweitern und aufzuhellen. 

Wir haben Erstens bei der Lehre der 
harmonischen Mehrdeutigkeit gefunden , dass 
eine Harmonie zuweilen durch irgend eineUm- 
staltung eine Gestalt anniramt' welche« einer 
ganz andern Harmonie ( für Aug und Ohr — 
oder wenigstens fiir lezteres) zum täuschen ähn- 
lich sieht , so dass man einem so gestalteten 
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Akkord in der That nicht ansehen kann, 
ob man ihn fiir diese oder Air jene Har- 
monie halten soll — mit andern Worten , dass 
also ein solcher Akkord mehrdeutig ist in An- 
sehung der Grundharmonie , auf welcher er 
wol beruhen mögte , und dass darum ein und 
derselbe Zusammenklang von Tönen bald als 
auf dieser, bald auf jener Grundharmonie beru- 
hend , angesehen werden kann , oder ( da wir 
die Grundhariaonieen durch daruntergesezte 
lateinische Buchstaben bezeichnen) dass man 
einem und demselben Zusammenklang bald 
diese bald eine andre lateinische Buchsta- 
benbezeichnung untersezen kann ; weshalb wir 
denn diese Art von Mehrdeutigkeit oben auch 
Mehrdeutigkeit in Ansehung der 
lateinischen Buchstaben nannten. — 

Wir erinnern uns auch noch, dass diese 
harmonische Mehrdeutigkeit aus zwei ver- 
schiednen Unterarten bestund , die wir e n- 
harmonische und einfache harmoni- 
sche Mehrdeutigkeit benannt haben : bei jener 
bemerkten wir einen und denselben Zusamen- 
klang durch verschiedene Noten ausgedriikt, und 
dem zu Folge auch durch verschiedne lateini- 
sche Buchstaben bezeichnet ; bei lezterer aber 
sahen wir einen und denselben Zusamenklang 
Wenn gleich durch einerlei Noten ausgedrükt, 
doch durch verschiedne lateinische Buchstaben 
bezeichenbar. 

Das alles w'ar harmonische -Mehrdeutig- 
keit , nämlich Mehrdeutigkeit in Ansehung der 
Frage i welche Grundharmonie dem Zusamen- 
klang ium Grunde liege ? Mehrdeutigkeit daher 
entspringend dass zwei oder mehrere ganz ver- 
schiedne Harmonieen einander zuweilen ganz 
ähnlich sehen , und daher einem und dernsel- 

/ 



Digitized by Googl 




Tonart. 



ben Zusamenklang verschiedne grundharmoni- 
sche Bedeutungen untergelegt werden können. 

Allein die verschiednen grundharmpni- 
schen Bedeutungen eines Zusamenklangs kön- 
nen nun selbst wieder weiter mehrdeutig sein, 
nämlich indem Sinn , dass , so wie ein Zusa- 
menklang mehrdeutig ist in Ansehung seiner 
Grundbarmonie , ebenso die Grundharmo- 
nieen selbst mehrdeutig sind in Ansehung ihres 
Sizes. Z. B. Die Grundharmonie Q 7 wird 
durch Auslassung der Grundnote , der Har- 
monie h° völlig ähnlich , und nach S. 195 



kann also der Zusammenklang . 



ebensogut h° 

sein , als auch . . . . 'Qi 

Dies ist seine harmonische Mehrdeutigkeit. 
Nun sind aber die Grundharmonieen h° und 
selbst wieder mehrdeutig in Ansehung des 
Sizes ; denn die Harmonie h° findet sich auf 
der zweiten’ Stufe von (t , und auf der sie- 
benten von £ und von C ; die Harmonie Q 7 
aber auf der fünften von (£ und von C : folg- 
lich ist jede der obigen grundharmonischen 



Bedeutungen des Akkordes 

wieder an sich selbst mehrdeutig in 
Ansehung des Sizes ; denn als . 
ist' er entweder 
oder ' . 
oder 
als 

ist . er entweder 
oder 





* h° 

ö : n°, 

£: v£i°, 



C : vn°; 

9i 

€: V 7 , 
C: V 7 . 
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Ebenso ist der Zusamenklang [H d f a] 
harmonisch mehrdeutig , weil er sowol auf 
als auf h ° 7 beruhen kann. Als § 7 ist er aber 
auf der fünften Stufe von (£ ( nicht von t , 
$. 267 N. 1.) zu Hause; als h' i 7 aber h'ßt er seinen 
Siz entweder in d auf der zweiten Stufe , oder 
auf der siebenten in (£: dies ist seine Mehr- 
deutigkeit in Ansehung des Sizes. 

Ebenso ist der Akkord [H d f as } oder 
[H d f gis] oder [H d eis gis] oder [ ces d 
f as ] bald (j 7 , bald 8 7 , ßis 7 oder 33 7 ( Sei- 
te I94. ) dies ist seine harmonische Mehrdeu- 
tigkeit. Als [ H d f as] ist er C: V 7 , als [H 
d f gis ] aber Q : V 7 als [ H d eis gis ] ist er 
fi$:V 7 , und als [ces d f as) residirt er als 
V 7 in «Ö , und dies ist seine Sizmehrdeutigkeit. 

Ebenso klingt der Akkord [B d f as] 
grade wie [B d f gis]. Als [B d f as] ist er 
33 7 , als [ B d f gis ] aber beruht er auf der 
% Grundharmonie e° 7 ( Seite I94. ) dies ist seine 
harmonische Mehrdeutigkeit. In jeder von 
diesen zwei verschiednen Eigenschaften hat er 
aber auch einen andern Siz : als 33 7 ist er 
(£$:V 7 oder cÖ:V 7 , als e° 7 aber ist er 
D: nV (§. 267. N. 3 .) 

§• 2G9. 

Auch diese zweite Hauptgattung von Mehr- 
deutigkeit ( die Mehrdeutigkeit des Sizes ) ist, 
wie man bei näherer Betrachtung des eben an- 
geführten Beispiels sieht, wieder zweierlei. 

Sie besteht nämlich zum Theil darin 
dass eine und dieselbe Grundharmonie sich 
bald auf dieser bald auf einer andern Stufe' 
irgend einer Tonleiter findet, dass also (wenn 
man, wie wir, die Grundharmonieen durch 
lateinische Buchstaben , ihren Siz aber durch 
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römische Ziffern bezeichnet) einem und 
demselben lateinischen Buch stab 
bald diese bald jene römische Ziffer 
als ihm zukommende ' Bezeichnung des Sizes 
solcher Harmonie untergesezt werden kann. Ein 
harter Dreiklang z. B. kommt vor bald als I, 
bald als IV, bald als VI, u. s. w. — ein 
verminderter ist bald vu° bald n° ; — oder, 
um beim obigen Beispiel zu bleiben : die 
Harmonie h Q erscheint bald als u° , ( in a- 
moll) bald als vn° (in (£) — diese Gattung 
von Mehrdeutigkeit des Sizes könnte män ins- 
besondre Mehrdeutigkeit in Ansehung 
der römischen Ziffe r nennen. Ihr sind 
fast alle Grundharmonieen unterworfen , nur 
Eine nicht, nämlich die Hauptseplimenhar- 
monie;, denn diese ist immer V 7 . ( §. 158, ) 

. , ’ S* 2 7°* 

Zum andern T heil besteht die Mehr- 
deutigkeit des Sizes aber auch darin , dass oft 
eine uud dieselbe Grundharmonie sich auf ei- 
nerlei Stufe verschiedener Tonarten findet , 
z. B. ein harter Dreiklang auf der fünften 
Stufe sowol der Moll - als der Durtonart; 
mit andern Worten , dass ein Und der- 
selbe auch mit einem und demselben lateini- 
schen Buchstab , und auch sogar mit' einer 
und derselben römischen Ziffer zu bezeichnen- 
der Zusamenklang, doch auch selbst dann noch 
in einer Hinsicht mehrdeutig sein kann, näm- 
lich in Ansehung des Modus ( §. 202 *), und' 
also in Ansehung des vor die römische Ziffer 
zu sezenden grossen oder kleinen teutschen 
Buchstabs . oder vielmehr nur in Ansehung der 
Grösse desselben. Die Harmonieen welche 
dieser leztern Art von Mehrdeutigkeit unter- 

S 2 
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liegen sind folgende drei: vn°, V, und V T : 
denn es findet sich ein verminderter Dreiklang 
auf der siebenten Stufe sowol der harten als 
der weichen Tonart, und zum Beispiel die 



Harmonie .... 
als h° 7 , und zwar als vuo be- 
trachtet , kann i wie wir eben 
im obigen Beispiele gesehen 
haben , eben so gut . 
sein , als auch 






<z 

c 



• vir* 
: vii* 

£ als 



also zwar immer tu®, aber sowohl von 
von C. 

Ebenso residirt ein grosser Dreiklang 
auf der fünften Stufe sowol der harten als der 



'Weichen Tonart, und die Harmonie 



Ü 



als g und zwar als V betrachtet 

kann als solches eben so gut . £ : V, 

sein , als auch . ... C " V. 

Ebenso ist selbst die Hauptseptimenhar- 
monie, welche wir in Ansehung der römischen 
Ziffer ganz unzweideutig fanden, (§. 266.) 
doch mehrdeutig in Ansehung des Modus , 



denn z. B. der Akkord 




als g 7 , und folglich als V 7 be- 
trachtet , kaDn eben so gut . £ : V 7 

als auch . . . • . C : V 7 

sein. 

S- 2 7 *> 

Als Resultat der ganzen bisherigen Be- 
trachtung der verschiednen Gattungen von Mehr- 
deutigkeit ergiebt sich übrigens , dass dieselbe 
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zwar ihre Grenzen hat, dass es aber doch 
keinen Akkord giebt welcher ftir sich allein 
betrachtet nicht auf eine oder andre Art mehr- 
deutig .wäre. 

Eine bestimmtere Bedeutung erhält jede 
Harmonie erst durch den Zusammenhang in 
welchem sie in einem musikalischen Saze er- 
scheint , so wie z. B. auch in der Sprache 
doppelsinnige Worte durch den Zusamenbang 
der Rede ihre bestimmte Bedeutung erhalten. 

Wie dies zugeht werden wir in der Lehre 
der Modulation finden, 

% 

X. Verwandtschaft der To n arten. 

- ^ . $• 272. : 

Bei der obigen ( §. 2I7-235. ) Aufzahlung 
der verschieden Tonarten hat wol Jeder schon 
bemerkt , dass einige derselben grössere ^Ähn- 
lichkeit unter einander haben als mit andern; 
dass z. B. (£ dur und § dur einander weit 
ähnlicher sind als Cdur und 3 i$ dur , oder 
3 dur und giämoll. Diese Ähnlichkeit nennt 
man Verwandtschaft der Tonarten; 
Sie beruht auf der .Ähnlichkeit der Tonleitern. 
Zwei Tonarten deren Tonleitern einander sehr 
ähnlich sind haben eben darum auch viele 
leitereigne Harmonieen unter einander gemein, 
ihre tonischen Harmonieen haben viele ge- 
meinschaftliche verwandte Nebenharmonieen , 
und solche Tonarten sind sich also auch in 
dieser Hinsicht sehr ähnlich. So sind z. B. 
wie jeder bemerkt die Tonleitern von (£ und 
3 einander sehr ähnlich , und darum finden 
sich denn auch die meisten der Tonart (£ 
eigenthümlichen Harmonieen auch in § ; näm~ 
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lieh die Harmonieen G , d, d 7 , 7 ? , 3 P f , a , 
a 7 , indess sich io gi$ , welches dein £ sehr 
unähnlich ist , nicht eine einzige Harmonie fin- 
det welche auch in £ leitereigen wäre. 

Zwei Tonarten deren Tonleitern d i e 
grösste Ähnlichkeit mit einander haben, 
nennt man nächstverwandte Tonarten, 
oder im ersten Grade verwandt. 

A.) Nächste Verwandtschaft der 
harten Tonarten. 

§• 2 y 3 . 

Mit jeder harten Tonart sind also zn 
nächst verwandt diejenigen harten oder wei- 
chen Tonarten deren Tonleitern der Erstem 
am ähnlichsten sind folglich :(§. I26 -22y) 

1. ) Die harte Tonart ihre Domi- 
nante und 

2. ) Unterdominante. 

Der Tonart £ dur z. B. sind @ dur und g dur 
nächstverwandt t denn die Tonleiter von 
ist von der £ - Tonleiter nur in einem 
einzigen Ton verschieden : £ hat nämlich : 
f, 0 hingegen erfordert fis. — Ebenso ist g 
nur in einem einzigen Ton von £ verschie- 
den , es hat b statt h. Es giebt keine harte 
■Tonleiter welche der £ •* Leiter ähnlicher 
wäre als diese beiden, weil es nur einer 
ein z i g e n chromatischen Verwandlung be- 
darf um die Tonleitern 0 oder g auf der £- 
Tonleiter darzustellen, um die £ - Tonleiter 
in eine © - oder g - Leiter zu verwandeln. 
Ebenso findet man dass der Tonart 0 Uächst* 
verwandt sind' £ und 2) , dem g nächst- 
verwandt £ und 33 ? u. $. w. 
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$• ä 74 * ' 

Man kann sich diese Verwandtschaften 
durch folgendes Bild versinnlichen , wo die 
nächst beisaraen stehenden Buchstaben die 
nächstverwandten Tonarten anzeigen. 

Das heist : die z. B. 
mit £ nächst verwand- 
test Durtonarten sind & 
und die nächstver- 
wapdten von 21 sind £ 
und u. s. w. 

Man könnte diesem 
Bilde zufolge die Ver- 
wandtschaft einer Tonart 
mit der ihrer Ober - 
und Unterdouiinante eine 
Verwandtschaft in gra- 
der, in auf - und 
absteigender Linie 
nennen , und sagen : £ 
sei in aufsteigender Linie 
zunächst mit in abstei- 
gender zunächst mit 3 
Verwandt. 

Uebrigens bemerkt 
man leicht , dass die 
hier abgebildete Reihen- 
folge von verwandten 
Tonarten dem sogenann- 
v ten Quintenkreis ent- 
spricht den wir oben «> 

(§. s;3o. ) kennen gelernt. 3 

§• 275. . 

3.) Gleichfalls unter die nächsten Ver- 
wandte einer harten Tonart zählt man die 
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Molltonart der kleinen Unterterz 
derselben. So wird a mit unter die 
nächsten Verwandte von (£ gezählt ; denn 
auch die fl - Tonleiter ist von der (£- Ton- 
leiter nur um einen Ton verschieden : gis • 

statt g. ( §. 231. ) Ebenso ist 21 nächstver- 
wandt mit jig , (£$ mit c , 3 ) mit l ) , 

mit b , u. s. \y. 

§• 27G. 

4 .) Endlich kann man auch als einer Dur- 
tonart nächstverwandt ansehen die Mollton- 
art auf derselben Stufe, z. B. cals 
nächste Verwandte von (J. Zwar ist die C - 
Tonleiter in mehr als einem Ton von 
der (£- Skale verschieden , in jener befinden 
sich die Töne es und as , in dieser aber e 
und a : allein von einer andern Seite haben 
sie. doch auch gar zu viel mit einander ge- 
mein. Denn die tonische Note von (£dur 
ist auch die von c moll folglich drehen sich 
beide Tonarten um ein gemeinschaftliches , 
oder vielmehr um ein und dasselbe Cenlrum , 
um den Hauptton C, beide sind Kinder eines 
und desselben Vaters , man könnte sie als 
Zwillingsschwestern , wiewol von verschie- 
denen Karakteren , anseben, wo nicht gar als 
dieselbe Tonart, nur unter zweierlei Karak- 
ter, (Modus.) als eine und dieselbe Person, 
nur in zweierlei verschiedenen Gemüthsstiin- 
mungen — So wie die tonische Note von (E 
dur auch die von C moll ist , so ist die zweite 
Stufe von (£ auch die zweite von C , die 
vierte von (£ auch die von C, die fünfte, 
(die Dominante) von (£ ist auch Dominante 
von C , das Subsemitonium von (£ ebenfalls 
Subsemitonium von C, ja auf der Beiden ge- 

• ✓ v 
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meinschaftlichen fünften Stufe wohnen sogar 
in beiden Tonarten dieselben Harinonieen , 
nämlich in (£ sowol als in c die Harmonieen 
g und g 7 . Die iEhnlichkeit dieser Zwillings- 
geschwister ist also so gross, dass sie in einem 
gewissen Sinn fast aufhört blose Ärmlichkeit 
zu sein, und beinah Selbigkeit , (Identität) 
wird , — viel zu gross als dass man zwei 
einander in so vielen Stuken so ähnliche Ton- 
arten nicht wenigstens als nächste Ver- 
wandte ansehen müsste. 

Ebenso sind die Tonarten 21 und ct , 
und eä , u. s. w. als Zwillingsgeschwis- 1 
' ter , als gewissermasen identisch , und folglich, 
als nächstverwandt zu betrachten. 

§• 2 77 - 

Man sieht übrigens dass der hier unter 4. ) 
beachtete Verwandtschaftsgrund ein ganz an- 
derer ist als der welcher die unter 1,2, 5.) ' 
erwähnten Verwandtschaften begründete. Er 
beruht nämlich nicht darauf, dass die einzel- 
nen Töne woraus z. B. die (£ Tonleiter be- 
steht alle bis auf einen einzigen auch in C Vor- 
kommen , nicht auf einer solchen Art 
von iEhnlichkeit , sondern vielmehr auf 
einer gewissen Identität im Ganzen, darauf, 
dass die C- Tonleiter in gewisser Hinsicht nur 
eine Spielart der (£ -Skale ist. Die folgende 
Vergleichung wird die Verschiedenheit des 
Verwandtschaftsgrandes verdeutlichen. Die to- 
nische Note der £ dur - Tonleiter kömmt auch 
in 0 dur vor , aber nicht als tonische Note , 
sondern als vierter Ton, der zweite Ton 
von <£ dur , der Ton d, kömmt auch in © dur 
vor , aber nicht als zweiter , sondern als. 
fünfter Ton oder Dominante : u. s. w. Allein 



\ 
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die tonische Note von £ dur , der Ton c , 
kommt auch in Cmoll vor, und zwar wieder 
als tonische Note, die Sekunde der £- Ton- 
leiter , der Ton d kömmt' in C wieder als Se- 
kunde vor, eben so die Töne f, g und h in 
beiden Tonleitern als vierter, fünfter und sie- 
benter Ton : Ja selbst der dritte und sechste 
Ton beider Tonleitern ist dieselbe Tonstufe, 
nur chromatisch verwandelt : e und a, — es 
und as. 

§• 2 7 ^* 

Die unter den Ziffern 3 .) und 4.) entwi- 
kelten Verwandtschaften von Molltonarten mit 
Durtonarten lassen sich durch folgendes Bild 
darstellen : 

eß — £ß — c — £ — « — 2f — fii ; 

d. h. die mit £ dur nächstverwandten Moll- 
tonarten sind C moll und a moll, — mit 3 f dur 
sind nächst verwandt a moll und ftß moll, mit 
ftß sind nächstverwandt 2t und oder ©gß, 
u. s. w. und diese Art von Verwandtschaft 
kann dann im Gegensaz von den unter Ziffer 
1 .) und 2,) angeführten Verwandtschaftsgattun- 
gen , mit dem Namen Seitenverwandt- 
schaft belegt werden. 

Uebrigens kann man, wenn man will , die 
oben in Gestalt einer Queerzeile dargestellte 
Reihenfolge auch in einen dem Quintenkreis 
ähnlichen Terzenzirkel zusamenbiegen , in wel- 
chem sich dann alle Verwandtschaften dieser 
Gattung dargestellt befinden. Auch hier sieht 
man wie die am weitesten von einander ent- 
fernten Tonarten sich enharmonisch wieder 
einander nähern und ablösen. 
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§• 2 79 * 

Nach der bisherigen Darstellung hat nun 
also jede Durtonart vier nächstverwandte Ton- 
arten, zwei harte in grader Linie , und zwei 
weiche in der Seitenlinie. Z. B. mit © sind 
im ersten Grade verwandt © und § > C und 
U. Man kann sich also die gesammte nächste 
Verwandtschaft von © durch folgendes Bild 
vorstellen : 

0 

V . .1 

c — <s — a 

I 
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So wie die obige Figur die gesammte 
nächste Verwandtschaft der Tonart (£ dar- 
stellt , so stellt die unten §. 29I. beigefiigte 
Tabelle die gesamnite nächste Verwandtschaft 
nickt blos von (E , sondern von jeder Durton- 
drt , anschaulich dar. 

B.) N cs c hs t e V er ir an dtsch oft der 
weichen Tonarten. » 

§. 280. 

Suchen wir nun , auf ähnliche Art wie 
wir so eben bei den Durtonarten gethan, auch 
die nächsten Verwandte der Molltonarten auf, 
so finden wir , dass auch jede Molltonart vier 
andre Tonarten zu nächsten Verwandten hat; 
zwei Weiche und zwei Harte. Als nächsfver- 
waudt z. B. mit der Tonart ö moll zeigen sich 
nämlich 

1. ) Die Molltonart der Oberdo- 
minante, nämlich <molI, 

. 

2. ) Die Molltonart der Unterdo- 
minante , nämlich D. 

Unter allen Molltonleitern giebt es näm- 
lich keine, welche der Tonleiter von a ähn- 
licher wäre als die beiden Tonleitern e und D, 
und darum müssen wir diese Beiden als nächste 
Verwandte von a ansehen , ebenso wie wir 
0 und $ als in gerader Linie nächstverwandt 
mit (£ angesehen haben. Auf gleiche Art er- 
scheinen j) und a der Tonart e nächst- 
verwandt, der Tonart b aber ö und 9, 
der Tonart gi$ oder a$ ebenso bjö oder eö, 
und ciö oder bc$, u. s. w. 
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Ein Bild der 
Verwandtschaf- 
ten grader Li- 
nie unter den 
Moll -Tonarten 
enthält neben- 
stehende Tabel- 
le. Die z. B. 
v mit b nächstver- 
wandten Moll- 
tonarten sind in 
aufsteigender Li- 
nie fi$ , und in 
absteigender Li- 
nie e, die näch- 
sten von c sind 
9 und f , u. s. w. 

Auch diese 
Tabelle stimmt 
übrigens mit dem 
uns schon oben 
bekannt gewor- 
denen Quinten- 
kreis der Moll- 
tonarten überein 
( §. 235 . ) 

§. 282. 






5s 
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bis 

9 iö 
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fitf 
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6 
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Bei näherer Betrachtung der im vorigen 
Paragraphen angeführten Verwandtschaftsart 
wird man übrigens vielleicht schon bemerkt 
haben , dass die Tonleitern e und D der Ci - 
Leiter nicht so sehr ähnlich sind als die 
Tonleitern (£ und @ , oder £ und g einan- 
der gleiche** 
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Man vergleiche , um dies zu finden , die 
Tonleiter £ mit den harten Tonleitern ihrer 
Ober - und Unterdominante : 

g a h c d e fis 

c d e f g a h 

' ' j 

f g a b c d e 

jede ist von der andern nur um einen einzigen 

Ton verschieden. iS unterscheidet sich von 
£ nur durch fis statt f, § von £ nur 

durch b statt h. 

Grösser ist immer die Verschiedenheit 
zwischen Molltonarten, z. B. 

e fis g a li c dis 

a h c d e f gis a h c d 

d e f g a b cis 

e unterscheidet sich von d durch fis statt f, 
g statt gis , und dis statt d ; — t> unterschei- 
det sich von d durch g statt gis, b statt h, 
und cis statt c, und darum Hesse sich sagen 
die' Verwandtschaft in grader (auf- oder ab- 
steigender) Linie zwischen zwei Mollton- 
arten sei nie ganz so innig als die Ver- 
wandtschaft zwischen zwei Durtonarten. 

§. 283. 

Als ebenfalls nächste Verwandte einer 
Molltonart findet man : , 

3.) Die Durtonart ihrer kleinen 
Terz. So ist mit d moll nächstverwandt £ 
dur aus eben dem Grund weshalb wir oben 
umgekehrt ( §. 275 .) d unter die nächsten 
Verwandte von £ rechneten. 

Ebenso sind näehstverwandt C und £$ , 
fi'ö und 21, u. s. w. 
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§. 284.' . 

Als nächste Verwandte einer Molltonart 
erscheint endlich: 

4.) Die Durtonart auf derselben 
Stufe, z.B. <S als nächste Verwandte von C 
(aus gleichem Grund warum umgekehrt oben 
(§. 27 6.) c als nächste Verwandte von £ ange- 
sehen wurde.) Ebenso a und 21 , ftg und Jitf 
oder , u. s. w. 

§. 285. - 

Die Seifenverwandtschaft einer Molltonart 
kann also durch folgende Reihe anschaulich 
gemacht werden : 



<2ö — c — (X — a — — flö — 0eS. 

oder , die Reihe wieder Kreisförmig zusam- , 
mengebogen : 
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es ist ganz aerselbe Terzenkreis wie der schon 
oben §. 278. abgebildete , nur an einem an- 
dern Punkt angefangen. 

§. a86. 

Eine Anschauung der gesammten nächsten 
Verwandtschaft einer Molltonart , sowol in gra- 
der als in der Seitenlinie , z. B. von Q moll 
oder C moll , gewähren folgende Bilder : 



t 

I 

d — a — Tl 

I 

b 



9 



es — c — e 



Das heisst: mit a sind nächstverwandt : e, b, 
d, und , und zwar ( in aufsteigender Li- 
nie, & in absteigender, und d und. 5t in der 
Seitenlinie ; die nächsten Verwandte von C 
sind q , f , und (£. 

C.) Verwandte zweit en Grades der 
Dur ton arten « 

§• 287. 

Wir kennen nun die nächste Ver- 
wandtschaft jeder Tonart. Die entferntere 
Verwandtschaft beruht auf dem einfachen 
Grundsaze : die nächsten Verwandte meiner 
nächsten Verwandten sind meine Verwandte 
zweiten Grads. D. h. mit einer Tonart im 
zweiten Grade verwandt sind diejenigen Ton- 
arten , welche mit den nächsten Verwandten 
der ersten nächst verwandt sind. 
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Um dies recht anschaulich zu machen, 
wollen wir einmal die 'Verwandten zweiten 
Grades von C aufsuchen. Im ersten Grad 
mit (E stehen 0 , 0 , 0 und c j die nächsten 
Verwandten dieser vier Tonarten sind aber , 
wie folgende vier Figuren zeigen: ©, e, 2f, 
D , 9$, f, Sö und g : 

ß> 

I 

g — © — e 

9 I < 

I e I 

— t — e e — ö — x 
I e I 

f ' I t> 

f — 3 — t> 

I 

53 . 

* i 

oder , die vier Figuren in Eine zusammen 
gezogen : . 

© 

1 ’ 

.9 — © — e 

I 1 I 

es — c — e — a — 2t 

I I ! 

f - 3 - Ö 

I 

53 • 
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folglich sind ÜD dur , e moll , 51 dur , t) moll , 
55 dur , fmoll , dur und g moll mit vS dur 
im zweiten Grad verwandt , und zwar 35 
durch & , e durch (3j und durch a , 3 ( 

durch ^ , b durch a und durch $ ; u. s. w. 

Die' unter §. 29 I. gegebne Tabelle giebt 
eine Uebersicht der Verwandtschaft zweiten 
Grads jeder Durtonart. 

§. 288 . 

f ' 

Eines ist jedoch hier -nicht zu verkennen: 
nach der obigen Darstellung sind nämlich die 
eben genannten vier Tonarten mit im zwei- 
ten Grade , also alle vier eigentlich gleich 
nahe verwandt; — dennoch aber ist diese 
Verwandtschaft , * genauer betrachtet , nicht 
ganz gleich innig. Man fühlt es schon 
ohne genaue Betrachtung, dass (£$ und 2t dem 
(£' im Grund doch noch etwas fremder sind 
als U) , , e , f oder fl. Sucht man sich 

Bechenschaft hievon zu | geben'so findet man 
leicht folgendes : 

Die Verwandtschaft von (£ zu 3), $ 8 ’, 
e, b, f, und fl gründet sich auf Ähn- 
lichkeit der Tonleitern. - Am ähnlichsten 
dem (£ sind zAvar @ , § und fl , nächst die- 
sen aber S) , 55 , C , b , f und g. Die iEhn- 
licbkeit dieser sechs leztern Tonarten mit (£ 
ist also eine ^Ehnlichkeit zweiten Grades J und 
darum können und müssen sie mit vollem 
Recht als Verwandte zweiten Grades von (£ 
anerkannt werden. 

Nicht ganz ebenso steht es mit der Ver- 
wandtschaft von 21 gegen (£ ; diese beruht 
auf keiner iEhnlichkeit der beiderseitigen 
Tonleitern , wenigstens ist die Tonleiter von 
2( der C - Leiter weit unähnlicher als die ' 

> t ' • 
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von ® , von t, & , oder $5. 21 dur und 

£ dur sind nur durch a moll miteinander ver- 
wandt , und zwar im zweiten Grade, weil beide 
mit fl moll im ersten Grade verwandt sind. 
Nun beruht aber die Verwandschaft zwi- 
schen fl und 21 nicht sowol auf einer Aehn- 
lichkeit der beiden Tonleitern, sondern, 
nach §. 276, eigentlich auf einer gewissen 
Indentität derselben ; allein alles was wir 
dort über die Indentität zwischen, c und £, 
( oder fl und 21 ) anfuhrten , ( z. B. dass die 
tonische Note von fl auch tonische Note von 
21 sei , u. s. w. ) fällt zwischen 21 und £ 
auf einmal ganz hinweg, indess zwischen 
<5 und 3 ) , ( , ö , $ 3 , f und g immer noch 
ein ziemlicher Grad von Aehnlichkeit der 
Tonleitern übrig bleibt. 

•' Das Gesagte lässt sich leicht auf die Ver- 
wandschaft zwischen (S und so wie auf 
ulle ähnliche Seiten Verwandschaften 
zweiten Grades anwenden. 



D.) Verwandte zweiten Grads 
der Molltonarten. 

§• 289. 

Auf gleiche Art findet man die Verwand- 
ten zweiten Grades z. B. von fl, wenn mau 
zuerst dessen Verwandte ersten Grades auf- 
sucht , und dann die - nächsten Verwandte 
Von diesen. Die Verwandten ersten Grades, 
von fl sind, wie wir wissen , e, t), 21 und 
£ : die nächste Verwandschaft von deisen aber 
stellen die folgenden vier Figuren dar: 

T a 
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I “ 

© — e — £ 

© | <5 

I « I 

C-« a — 9t — fW 

I « I 

3 I 2) 

S - t> — E> 

I 

0 

„ i , 

oder, die vier Figuren in Eine verbunden; 

, <> 

\ 

© — « — € 

III. 

c— <E— -a — 2l — fi$ - ' 

I I I 

g _ t) — 2> ' 



und so erscheinen denn I) , < 5 , fi$ , SD, 9 , 3, 

C und @ als Verwandte zweiten Grades von a ; •> 

Auch diese Verwandschaften sind übri- 
gens wieder nicht ganz gleich innig ; denn 

Fürs Erste haben wir- schon oben (§. 282.) 
bemerkt , dass die Verwandschaft der Mollton- 
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arten in grader Linie nicht ganz so innig sind 
als die der harten Tonarten. 

Zweitens gilt auch hier das was oben ( §. 
288. ) über die Seitenverwandtschaft zweiten 
Grades zweier Durtonarten unter einander ge- 
sagt worden ist. 

E.) Ent f er nt er e Verwandtschaften 
der D ur - und Molltonarten, 

§. 290. 

Nach gleichen Grundsäzen wie, die Ver- 
wandtschaften zweiten Grades findet man 
leicht von selbst auch noch die entferntem 
Grade, indem man zuerst die Verwandte zwei- 
ten Grads aufsucht, und dann weiter die nächsten 
Verwandte von diesen. Z. B. mit (£ dur 
sind , wie nachstehende Figur zeigt, 

2t 

/ 

I 

t> - £> - f) 

I I 1 

55-3 — @ — e — € 
t r t 1 i 

eö - - c - & - « - 2t — ft$ 

1 1 r 1 1 

21 $ - f - 3 - t> - ' 

! I * 

, f> ~ 33 - 0 

I 

<£$ 

fin dritten Grad verwandt |), (£ , fitf oder 
€$ , 2t$ , und b. Auch 2t > D, 55, £)» 9>‘ 
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und ; da aber diese sechs leztern Tonar- 
ien mit £ auch schon im zweiten Grad 
verwandt sind, so kömmt ihre Verwandtschaft 
dritten Grades nicht mehr in Anschlag , und 
als Verwandte dritten Grads werden also nur 
I) > € , jttf oder ge$ , e$ , 2lß und b angesehen. 
Ebenso sind , wie folgende Figur zeigt : 

'ff« 

I 

5D- f> ~ £ , 

II! 

g — 0 — e — 0 — ci$ 

I I I I I •- 

c — € — ö — 21 — - fiö — 3i$ 

I I I I I 

f — 5 — t> — © — l> 

I I I 

23-9-0 - 

I 

c 

• * . 1 | 

mit a im dritten Grad verwandt Jfr , etö , ' 
i , oder 0eö, <£t, f, 23, fi$ , 23 , g, 

h , 0 und t ; da aber diese sechs leztern 
Tonarten mit a auch schon im zweiten 
Grade verwandt sind , so kommen nur 
die sechs ersten alsV erwandte dritten 
Grades in Anschlag. 

S- 29 1 * 

Die folgende Tabelle stellt die Verwandt- 
schaften aller Tonarten unter einander an- 
schaulich dar. 
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F. ) Tabelle aller To nar teil - Ver- 
wandtschaften. 



Q — 71 - fit - - bi* - £ 

I 1 I 1 I 1 I I 
t> — ~'t) - $ -&it -©i$-eiß - 5 

! I I I I I I I 
ö — © — c — S — ciö **■ — atö — $5 

1 I I I I I I I 
c — <E - a - 2C - fi« - $it - tii- St 

i i i r i i i i 

f — $ - D - ® - ()-£ ~gi t- Tlt 
\ I I I I 1 1 I 

b — 33 — g — @ — c — S — ciö — Qc* 

I I I I I I 1 I 

tt — St — c — £ — a — — flö — &et 

I I I I I I \ I 

$\t- Tlt - f - 5 - t> - £> - f) - $ 
1(11111 1 
ciö — — b — 33 — g — © — < — © 

I I ' I ' 1 I I I I 

fi$ — @eö — tt — St — c — £ — a — X 

I I I I I \ I II 

!> — <Ecö — aö — — f — 5 — D — £> 

II! I I # I II 

t — gcö — ttt — T>et — b — 33 — g — © 

I I I 1 I I l 1 

a — 33 et — geö — &ct — tt — St — c — £ 
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XI. Charakteristik der verschie- 
denen Ton arten. 



S* 2 9 2 ’ 

Wenn wir auf die verschiedenen Tonar- 
ten zurükbliken die wir bisher kennen ge- 
lernt, so finden wir , dass sie sämmtfich auf nur 
zwei Hauptgattungen hinauslaufen , nämlich auf 
Harte und Weiche ; dass aber alle einzelne Ton- 
arten einer und derselben Hauptgattung im 
Grunde ganz einerlei , alle Durtonarten nur 
Transpositionen einer und derselben Durtou- 
art sind , und ebenso alle weiche Tonarten 
nur Wiederholungen und treue Nachbildungen 
einer Molltonart, nur um eine oder mehrere 
grosse oder kleine Tonstufen höher oder tiefer; 
so dass z. B. auf einem etwas hochgestimmten 
Klavier £dur grade so lautet wie etwa X)(6 
oder dur auf einem etwas tief gestimmten : 
der Unterschied zwischen £ dur und £i$ dur 
Besteht blos darin , dass ersteres bei gleicher 
Stimmung im Ganzen tiefer, lezteres aber hö- 
her ist;, in der Wesenheit aber sind Beide 
einander ganz gleich , und ein Tonsezer hätte 
also hiernach bei der Wahl der Tonart in wel- 
che er ein Tonst iik sezen will , Anderes nicht 
zu beachten , als dass er diejenige Tonart 
wähle , in welcher die Ausführung des Stükes 
den Sängern oder Spielern am leichtesten und 
bequemsten , und welche überhaupt der Natur 
und dem Umfang der Singstimmen und Instru- 
mente am angemessensten und vortheilhafte- 
steli sein mag. 

§• 2 9 ^* 

Ira wesentlichen ist dem auch wirklich al- 
so, und ein Tonstiik aus £ ins £j# transponirt 
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klingt bei etwas tiefer Stimmung grade so, wie 
es bei etwas hoher Stimmung in (£ geklungen. 

Indessen treten doch gewisse Zufälligkei- 
ten ein, durch wblche jede einzelne Tonart 
eine karakterislische Eigentümlichkeit erhält. 

Dieser Umstände sind hauptsächlich zwei- 
erlei : 

A.) Temper atur, 

§• 294. 

Der Erste beruht darauf , dass es ( aus 
Gründen welche die rationale Harmonik lehrt) 
unmöglich ist , die Instrumente so zu stimmen, 
«dass sie in allen Tonarten vollkommen 
rein stimmten j d. h. so, wie sie nach der 
akustisch- rationalen Berechnung der Schwin- 
gungsverhältnisse stimmen müssten. 

Woher diese Unmöglichkeit entspringt, 
kann eigentlich nur die harmonische Akustik 
oder Kanönik nachweisen , und die Entwike- 
lung derselben und ihres Grundes gehört also 
nicht hieher, nicht in die Theorie der Ton- 
sezkunst. (S. 18.) Indessen ist es auch für die 
Lehre der Tonsezkunst interessant, wenn auch 
nicht den rationalen Grund der Sache zu ent- 
•wikeln , doch die Resultate desselben zu be- 
trachten. 

Dies leztere wollen wir also hier thun , 
und dadurch zugleich die Beschaffenheit un- 
sers Tonsist ems überlraupt noch näher (§. 2I7.) 
kennen lernen. 

Wenn man ein Instrument vollkommen 
rein stimmen wollte, nämlich jeden Ton so, 
wie er nach dem Masstabe stimmen müsste , 
welchen die rationale Harmonik als Ideal auf- 
stellt , z. B. den Ton g als vollkommen reine 
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Quinte von c , ebenso d als reine Quinte oder 
Unterquarte von g, und so fort , a, e, h, fis, 
cis, gis, in lauter ideal reinen Quinten, bis: bis, 
fisis, .... oder umgekehrt f als ideal reine Quarte 
oder Unterquinte von c , b als ebensolche von f, 

und so fort , bis deses , geses , so würden 

die durch solche ideal oder normal reine Stim- 
mung herauskoiumenden Töne mit ihren enhar- 
monischen Paralleltönen ( §. 29 .) nicht ganz 
übereinstimmen; sondern man würde z. B. in 
der ersterwähnten Quintenfolge ein fis erhalten, 
welches nicht ganz derselbe Ton wäre wie 
das ges welches in der zweiterwähnten Folge 
von Unterquinten erschiene , sondern fis - und 
ges würden als zwei um ein Merkliches ver- 
schiedene Töne erscheinen. Ebenso wären cis 
und des , gis und as , dis und es , h und ces, 
e und fes, u. s. w. nicht gleichlautende, son- 
dern wirklich verschiedene Töne , der enhar- 
monische Unterschied ( §. 29 . ) zweier Töne 
wäre dann nicht blos mehr ein papierner , 
sondern ein hörbarer. Ebenso der Unterschied 
zwischen zwei enharmonisch parallelen Ton- 
arten ; keine mehr würde die andre enharmo- 
nisch ablösen , kein Quinten — Quarten — 
oder Terzenkreis in sich selbst zurüklaufen , 
sondern die verschiednen Tonarten liefen in, 
einer graden Linie in ewig entgegengesezten 
Richtungen ins Unendliche auseinander ; ein© 
Menge von Mehrdeutigkeiten, welche in ge- 
wissem Sinne . doch auch als Unvollkommen- 
heiten betrachtet werden können , fielen hin- 
weg , eine kleine Quinte, z. B. h-f, oder a- 
~ würde nicht mehr grade so klingen wie 
eine grosse Quarte f — h , oder a — dis , C §• 
66 .) der übermässige Sextenakkord nicht mehr 
wie ein Hauptseptimenakkord (§• 185.) u. s«w. 
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■ ' S- 295. • • 

Ein solches dem akustischen Ideal von 
Reinheit entsprechendes Tonsistem mögte aller- 
dings hohen , nicht blos idealen T sondern, 
-tfenn es nur erst ausgefiihrt wäre , auch ef- 
fektiven Werth haben! 

Allein wir würden in nicht geringer Ver- 
legenheit sein , sollten wir dies Ideal realisiren, 
und alle unsre Instrumente so einrichten, dass 
sie , statt wie jezt blos zwölf yerschiedno 
Tone im Umfang einer Oktave, ( §. aj,) deren 
unendlich viele anzugeben veriuö’gten , z. B. 
wenn wir die Klaviaturen unsrer Klaviere und 
Orgeln so einrichten sollten , dass sich darauf 
eigne Tasten , Saiten und Pfeiffen fiir his , 
andre für c , und wieder andre für deses 
u. s. w; fänden , eigne für cis und des , und 
so ins unendliche fort! (S. 29.) Eben dies* 
wenn auch nicht ganz ebenso fühlbar, würde 
bei andern Instrumenten eintreten. Wir wür- 
den unter dem Druk solcher idealen Vollkom- 
menheit, und solcher Anzahl von Tönen u. s. 
w. erliegen ! 

§• 29 6 * 

Zum Glük ist indessen solche ideale Rein- 
stimmung nicht die, welche nöthig ist um voll« 
kommen wolzuklingen , sondern z. B. der 
Dreiklang [ H dis fis ] klingt vollkommen wol, 
auch wenn seine Quinte fis nicht so stimmt 
wie , nach dem Ideal der rationalen Harmonik, 
eine Quinte klingen sollte, und seine Terz, 
dis , nicht so , wie in der Akustik eine Terz: 
herausgerechnet wird, und der enharmoniscbe 
Unterschied z. B. zwischen dem idealen ei- 
gentlichen dis und dem idealen es ist so 

U 
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gering , dass ein Ton -welcher zwischen Beiden 
ungeiehr die Mitte hält ganz füglich sowol 
als dis, wie als es, gebraucht werden, und 
also bald als dis zur Terz von H, bald als 
es zur Quinte von as dienen kann. 

Wenn man daher die Töne eines Instru- 
ments, z. B. eines Klaviers, so stimmt, dass der 
Ton jeder Taste ungefehr in der Mitte zwischen 
zwei enharnionisch parallelen Tönen schwebt, so 
einen und verschmelzen sich die unendlich 
vielen Töne , welche die ideale Reinheit erfor- 
dern würde , auf nur zwölf verschiedene Töne 
im Umfang jeder Oktave, mit denen man als- 
dann aus 24 Tonarten, (S. 234 et 244.) zwar 
nicht mathematisch rein , wol aber musika- 
lisch rein , d. h. so rein spielen kann , als es 
unser Gehör verlangt. 

Eine solche , eigentlich absichtlich oder 
künstlich unvollkommne Stimmung, worin jede 
Tonart von ihrer idealen Reinheit ein Gerin- 
ges zum gemeinsamen Besten der übrigen 
nachlässt und abgiebt , um das wechselseitige 
Ablösen der enharnionisch parallelen Tonarten 
möglich zu machen, nennt man Tempera- 
tur, musikalische Temperatur, Tem- 
peratur de sTonsistems, schwebende 
Stimmung, ( weil sie die Tone so stimmt 
dass sie zwischen zwei enharmonisch ver- 
Schiednen Tönen gleichsam in der Mitte schwe- 
ben,) und die geringe Abweichung eines sol- 
chergestalt schwebend gestimmten Tones von 
der vollkomnsnen Reinheit eine Schwe- 
bung. 

..." .... , S- 297. 

Diese Temperatur kann nun aber wieder 
von zwei verscliiednen Arten sein, nämlich; 
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entweder so dass alle vierundzwan-zig Ton- 
arten in gleichem Grade von der normalen 
Reinheit abweichen : — diese Art von Tem- , 
peratur trägt den Namen g 1 e i c h s c Ü w~e ben- 
de Temperatur — oder so dass eine oder 
einige Tonarten der idealen Reinheit näher 
bleiben , indess die andern sich desto weiter 
davon entfernen , und also zu Gunsten der Er- 
stem den Leztern mehr von ihrer Reinheit 
abgebrochen wird , Erstere also gleichsam auf 
Kosten der Leztern begünstigt und reiner er- 
halten werden : eine solche Temperatur belegt 
man mit dem Namen der ungleichschwe- 
benden. Bei der Erstem wird jeder der in- 
nerhalb einer jeden Oktave befindlichen zwölf 
Töne gleichweit von dem Vorhergehenden oder 
Nachfolgenden entfernt sein , und also der 
Unterschied der Tonhöhe z. B. von his oder 
c bis zu cis oder des eben so gros wie der 
von cis . oder des zu d oder cisis oder deses, 
und wie von d zu dis oder es , u. s. w. und 
ebenso werden bei solcher gleichschwebenden 
Stimmung auch alleübrigen Intervalle derselben 
Art ganz genau gleich gros, also z. B. alle grosse 
Quinten gleich rein und gleich unrein sein , 
ebenso alle grosse oder kleine Terzen, Quarten, ' 
Sexten , u. s. w. — Bei der ungleicnsch\ve- 
benden Temperatur hingegen wird der Un- . 
terschied eines jeden der zwölf Töne zum, 
Nachfolgenden nicht überall so ganz gleich 
gros sein , sondern es wird unter den ver- 
sohiednen Tonentfernungen derselben Art eine 
grössere oder geringere Ungleichheit statt finden* 

§• 298. - 

Und zwar kann diese Ungleichheit selbst 
wieder auf verschiedene Arten statt finden: 
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die Begünstigung einer oder mehret Tonarten 
vor andern kann nämlich bald beträchtlicher 
bald geringer sein, bald zu Gunsten nur einer 
einzigen oder nur Weniger auf Kosten aller 
übrigen , bald zu Gunsten der Mehrheit auf 
Kosten einiger Wenigen , statt finden. Man 
sieht leicht dass hiernach eine Menge ver- 
zchiedner Unterarten von ungleichschweben- 
den Temperaturen denkbar sind. 

§• 2 99* 

Viele Theoristen schreiben und streiten 
sehr gelehrt und sehr heftig , ob die gleich- 
schwebende , oder die ungleichschwebende, und 
zwar diese oder jene so oder anders ungleich- 
schwebende Temperatur , die vorzüglichere sei. 
Der Eine findet nur die Eine gut , alle übrige 
aber* unerträglich , der Andre aber erklärt ei- 
ne ganz andre für die einzig wahre und gute , 
jene erste aber , so wie alle übrige , für 
abscheulich und unausstehlich. — 

Wir wollen hier den Streit gut sein lassen, 
und nur sagen dass unsre Instrumente durch- 
gängig ungleichschwebend gestimmt werden , 
und zwar so dass die wenigsttransponirten und 
darum auch mehr gebräuchlichen Tonarten 
der Reinheit näher gehalten werden als die 
mehr transponirten , mehr chromatischen ( §. 
azo. ) Tonarten. 

§. 3oo. 

Die auf solche Art den chromatischen 
Tonarten zu Theil werdende grössere Abwei- 
chung von absoluter Reinheit , welche Abwei- 
chung aber darum noch keine wirkliche Un- 
reinheitist, giebt nun diesen Tonarten etwas ge* 
wissermasen Fremdklingendes, und so wird diese 
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grössere oder geringere Unreinheit dieser oder 
jener mehr oder weniger transponirten Ton- 
art eben dadurch zur Quelle der karakteris- 
tischen Verschiedenheit einer Tonart von der 
andern ; oder mit andern Worten ; dadurch 
dass jede- unsrer 24 Tonarten in einem grös- 
seren oder geringeren Grade , und zwar jede 
auf eine andre Art , von der idealen Reinheit 
abweicht, erwächst einer jeden derselben eine 
eigentümliche karakteristische Verschieden- 
heit , die sich indessen besser empfinden als 
mit Wdrten beschreiben , am wenigsten aber 
genau und unbedingt bestimmen lässt. 

§. 3 oi. 

Dieses Leztere ist um so weniger möglich, 
da die verschiednen Instrumente ihrer Ein- 
richtung und Beschaffenheit nach gar nicht 
fähig sind sämmtlich genau in einerlei Tem- 
peratur , d. h. so gestimmt zu werden , dass 
in einer und derselben Tonart alle Arten von 
Instrumenten in gleichem Grade , und auf die- 
selbe Art, von der ursprünglichen Reinheit 
abwichen. 

Ja nicht eia Mal ist ein menschliches Ohr 
so vollkommen organisirt , dass es Einem und 
demselben Instrument, z. B. einem Klavier , je- 
desmal genau dieselbe Temperatur zu geben 
im Stande wäre. Man gebe ihiit aber welche 
man will , so werden nicht alle andre Instru- 
mente fähig sein, grade dieselbe Temperatur 
anzunehmen. So z. B. die Bogeninstrumente, * 
(Violinen, Violen , u. s. w.) Zwar müssten diese 
eigentlich nach jeder Temperatur spielen kön- 
nen , allein da ihre leeren Saiten in vollkom- 
men reine Quinten gestimmt zu werden pflegen, 
*0 passen die Töne der leeren Saiten eigent- 
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lieh in keine Temperatur und da nun doch 
die übrigen Töne dieser Instrumente gegen 
die Töne der leeren Saiten möglichst in Ver- 
hältnis gebracht und abgeglichen werden müs- 
sen , so entsteht dadurch gleichsam nothwen- 
digerweise (und von allem Streiten und Schrei- 
ben der Theoristen über die beste Temperatur 
unabhängig ) für diese Art von Instrumenten 
eine ganz eigne Art von Temperatur. — Wie- 
der andre Temperaturen fliessen aus der Ein- 
richtung der Blaseinstrumeute mit TonIöchern> 
und zwar aus der Natur jeder eignen Gattung 
dieser Instrumente eine eigne. Kurz die Tem- 
peratur keines der genannten Instrumente 
stimmt mit der aller andern genau überein, 
auf keinem ist diese oder jene Tonart genau 
in eben dem Grade und auf dieselbe Art tem- 
perirt -wie auf jedem Andern : sondern die 
auf diesen verschiedenen Instrumenten stattfin- 
denden im Grunde verschiedenen Tempera- 
turen haben nur soviel im Ganzen miteinander 
gemein , dass auf allen die gewöhnliühern we- 
niger transponirten Tonarten der normalen 
Reinheit überhaupt näher bleiben , als die mehr 
chromatischen ; und zwar auch dieses blos auf 
den genannten Instrumenten, indess andre , z. B. 
Horn und Trompete , und gewissermasen auch 
das Klarinett, in allen Tonarten einerlei Tem- 
peratur, oder gewissermasen gar keine haben, 
( ebenso die Singstimme , welche ihrer Natur 
nach gar keiner Temperatur bedarf, jedoch 
sich mit in die Temperatur der Instrumente 
zu schiken vermag. ) 

Man sollte nun wol denken dass unter sol- 
chen Umständen eine Musik auf solchen ver- 
schiedenartig temperirten Instrumenten vorge- 
tragen abscheulich klingen müsste , dass man z., 

J 

'/ 

/ 

. . /- 

V 

\ 



Digitized by Google 




1 



Tonart. 



3 « 



B. schon nicht ein mal eine Geige und ein Kla- 
vier zusammen hören könne, weil, wenn man 
etwa das a der erstem nach dem Z des leztem 



gestimmt hat , das 0 der ersten , welches eine 
reine Quinte zu ä ist, gegen das nicht rein 
sondern schwebend gestimmte © des Leztem 
abscheulich distoniren müsse , ebenso das Ü 
und g der erstem gegen das d und g des 
Leztem. Ja man wird sich noch mehr 
wundern , dass die Wirkung doch in der 
That nicht abscheulich ist, wenn man viel- 
leicht schon in gelehrten Büchern gelesen hat, 
dass der Einklang gar keine Abweichung von 
der vollkommnen Reinheit ertrage , und bei 
- demselben vielmehr grade die geringsten Ab- 
weichungen am aller unerträglichsten seien. 
Allein die Erfahrung lehrt nun einmal das 
Gegentheil , lehrt , dass unser Gehör so überem- 
pfindlich in der That nicht ist , sondern im 
Zusammenhang und Verlauf einer Musik auch 
nicht vollkommen reine Einklänge mit hin 
nimmt, ohne Missvergnügen dabei zu empfin- 
den. Wie war es denn auch sonst möglich 
z. B. eine Sinfonie aufzuführen ohne das 
ganze Orchester mit lauter ideal und nor- 
mal vollkommnen Virtuosen, und eben solchen 
Instrumenten , zu besezen. 



§. 302 . 

Auf diese Art also wird die durch die 
Unvollkommenheit unsrer Instrumente noth- 
wendig werdende Temperatur unsers Tonsis- 
tems , uud zwar grade die ungleiche, 
ja selbst auf verschiednen Arten von Instru- 
menten verschiedenartig ungleiche Schwebung 
der Temperatur , statt ein Hinderniss zu sein , 



Digitized by Google 




3ia Harmonik. 

vielmehr zufällig die Quelle eines Reichthnrrfs 
an verschiedenartigen Karnkteren der- ver- 
sehiednen Tonarten j ein Reichthum an Indivi- 
dualität, der, bei verständiger und glüklicher 
"Wahl der zu diesem oder jenem Zwek pas- 
sendsten Tonart . die gliiklichsten Kunstwir- 
kungen herbeizuführen vermag. 

B. ) Tonfarbe. 

N §. 3ö3. 

Der zweite Umstand welcher ebenfalls, 
wenn gleich nur zufällig , eine karakteristische 
Verschiedenheit der verschiedenen Tonarten 
begründet , beruht darauf , dass gewisse Töne 
.verschiedener Instrumente eine verschiedene 
Art von Klang , ein verschiedenes Timbre , 
eine verschiedene Tonfarbe haben , und also 
den Tonarten worin mehrere Töne dieser 
oder jener Tonfarbe Vorkommen , diesen oder 
jenen Karakter mittheilen. Dies ist der Fall 
sowol bei Saiten - und Bogen - , als bei Blase- 
instruinenten. 

Was zuerst die Erstem , (Violinen , Vio- 
len , u. s. w.) angeht , so klingen dieselben an- 
ders in denen Tonarten , worin die Töne häufig 
Vorkommen in welche die leeren Saiten die- 
ser Instrumente gestimmt sind , als in denen 
wo diese Töne leiterfremd sind, und also nur 
seltener Vorkommen , die vorkommenden Tö- 
ne also alle, oder fast alle , durch Anfsezen der 
Finger gegriffen werden müssen. So kann z. 
B. die Violine, deren leere Saiten in die Töne 
g , d , a und g gestimmt sind, in den Tonarten 
£, 0 und 3) alle vier leere Saiten häufig 

gebrauchen , weil alle vier Töne in diesen Ton- 
arten leitereigen sind; — in 2£ ist schon .die 
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g - Saite nicht mehr leitereigen , i in (£ auch 
die d- Saile nicht, in Qeg keine einzige, 

— in ist nur die Terz der Tonika eine 
leere Saite (g,) alle andre Töne aber müssen 
gegriffen werden : in (5 hingegen ist nur die 

Tonika selbst und deren Quarte ( e und ä”) 
eine leere Saite ; in 213 kommt nur eine ein- 
zige vor, nämlich die tiefe g- Saite, welche 
das Subsemitonium ist ; in (5 sind es die bei- 
den höchsten Saiten , welche den ersten und 
vierten Ton der Tonleiter, e und ä, angeben, 
u. s. w. Da nun der Ton der leeren Saiten 
allemal eine andre Art von Klang , eine andre 
Tonfarbe (Timbre) hat , als ein duvch aufdrii- 
ken des Fingers gegriffner , jener weit heller 
und schärfer klingt , dieser aber dumpfer und 
weicher , so entsteht durch diese an sich zu- 
fälligen Umstände , und noch manche andere 
ähnliche kleine Zufälligkeiten , und durch 
die vielfältigen Kombinationen derselben , eine 
weitere, zwar nicht wesentliche, aber immer 
karakt eristische Eigentümlichkeit und Ver- 
schiedenheit jeder Tonart von jeder andern. 

Auch auf den Blas e i n stru men t e n sind 
nicht alle Töne einander an Klang und Ton- 
farbe ähnlich , aus welchen Eigentümlichkeiten 
der Blaseinstrumente dann auch wieder andre 
karakteristische Eigentümlichkeiten einer Ton- 
art vor der andern entspringen. Sodann trit 
bei einigen Blaseinstrumenten auch noch der 
weitere Umstand ein , dass sie zu gewissen 
Tonarten höhere, zu andern tiefere Toneinsäze ' 
gebrauchen, (wie. z. B. das Horn, die Tronic 
pete, und zum Theil auch das Klarinett,) und 
dass durch höhere Toneinsäze ihr Klang durch- ' 
aus schärfer und schreiender, durch Tiefere 
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aber weicher und dumpfer wird. Vermöge 
dieses Grundes erscheint z. B. ein und dassel- 
be Tonstük , erst auf C-Hörnern und dann auf 
F-Hörnern geblasen, im lezlen Fall nicht blos 
um drei Töne höher , sondern , weil die hohen 
F-Hörner auch eine hellere und derbere Art 
von Klang haben als die dumpfem tiefem C- 
Hörner , so wird das Tonstück auf den F- 
Hörnern auch weit heller und derber klingen, 
als es in 6 klang. 

$ 3of. 

Dabei wird man aber , eben aus der Natur 
des zufälligen Verschiedenheitsgrundes , auch 
leicht abnehmen , dass der Karakter welchen 
diese oder jene Tonart durch die eigenthiimli- 
, che Beschaffenheit der Blaseinstrumente annimt, 
auch wol grade der Entgegengesezte von dem 
sein kann , welchen ihr die Beschaffenheit der 
Saiteninstrumente verleiht. So klingen z. B. 
die Saiteninstrumente in heller und schär- 
fer als in , die Es-Hörner und Es-Trom- 
peten aber heller und schärfer als die D-Hör- 
ner und D-Trompeten ; durch welche ver- 
schiedene Mischungen denn die Karakferistik 
der verschiednen Tonarten noch manchfaltiger 
individualisirt wird. 

S- 3o5. 

Man sieht leicht dass durch so verschie- 
denartige Zufälligkeiten der ersten ( §. 294. ) 
und, zweiten (§. 3o3.) Art, und durch die so 
verschiedentlich bei dieser oder jener Tonart 
zusamentreffenden Mischungen derselben, eine 
gewisse karakferistiscbe Verschiedenheit einer 
, jeden Tonart entstehen muss. 

Diese Eigenthiimlicbkeit jeder einzelnen 
Tonart nun besonders zu beschreiben , alle bei 
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jeder derselben zusammentreffencle Eigentüm- 
lichkeiten anzufvihren und zu erklären , würde 
•wol höchst unnü/.e Weitläufigkeit sein, zumal 
jeder Musiker den Karakter der verschiednen 
Tonarten schon ohnedies aus der Erfahrung 
kennt, und besser fühlt, als sich etwas dieser ( 
Art durch Worte beschreiben lässt. Um 
ihn in Stand zu sezen , über das was er fühlt 
sich Rechenschaft zu geben , dazu wird das 
hier im allgemeinen gesagte genügen , zumal 
Dem, der mit der Beschaffenheit der verschie- 
denen Instrumente bekannt ist. Wer aber diese 
noch nicht kennt , der muss sich diese Bekannt- 
schaft ja doch noch verschaffen , indem er 
sonst theils auch die ausführlichste Erklärung 
doch nicht zu verstehen , theils auch überhaupt 
nie mit guter Wirkung etwas für Instrumente 
zu sezen vermögte. Eine sistematische und er- 
schöpfende Anleitung zur Erkenntniss der Na- 
tur und Beschaffenheit jedes Instrumentes, wird 
die Seite I27 erwähnte Lehre vom der 
Benuzung der materiellenKunst mit- 
tel gewähren, welche im Verfolg dieses Wer- 
kes erscheinen soll , und wovon einige Bruch- 
stüke in mehreren Blättern der Leipziger all— 
gern. mus. Ztg. v. 1816 abgedrukt sind .( wie- 
wol , durch unglüklichen Zufall beim Abdruk, 
in sehr zerrissnem Zusammenhang , und mit 
Auslassung grade der Avesentlichsten Kapitel. ) 

XII. ) Kennzeichen jus welchem 
Ton ein Musikstük geht. 

§. 3 o 6 . 

Hier, am Ende der Betrachtung sämtli- 
cher Tonarten ergiebt sich natürlich die Fra- 
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ge : woran man denn erkennen könne aus 

welcher • Tonart dieses oder jenes Tonsfiik 
oder diese oder jene Stelle desselben gehe? 

Die Antwort auf diese Frage, welche sich 
nicht mit wenig Worten abfertigen lässt, wer- 
den wir im folgenden Buch finden , welches 
sich in gewissem Sinne ganz mit derselben be- 
schäftigt , namentlich in der Lehre von der 
Bestimmtheit des Sizes der Harinqnieen durch 
Verbindung unter einander , von den Aus- 
weichungen , und von der modulatorischen 
Einrichtung der Tonsüike überhaupt. 

§• 307. 

Mancher Leser erinnert sich vielleicht , 
von seinem Musikmeister mehrmals gehört , wo 
nicht gar auch selbst in respectabeln Lehr- 
büchern gelesen zu haben : um zu erkennen 
aus welchem Ton ein Stük gehe , dürfe man 
nur auf cfie Vorzeichnung , und dann auf die 
lezte Note — höchstens auch noch auf den 
lezten Akkord des Stückes , sehen. Leicht 
und kurz war ein solches Hausuiittelchen aller- 
dings : aber dafür ist es auch so unwahr, früg- 
lich und unzureichend wie alle seines glei- 
chen. Wir können dieses Theils schon jezt, 
durch blosen Rükblik auf §. 239. , §. 237. 
flg. einsehen , theils werden wir es in der 
Folge an den oben angeführten Orten noch 
näher einsehen lernen. 

Anmerkung. 

Es bedarf wol kaum einer Anmerkung um 
das im obigen Paragraphen gesagte zu 
begründen. 

W as zuerst die Vorzeichnung angeht 
so kann man ja 1 . ) bekanntlich jede 
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"Tonart bei jeder beliebigen , und auch 
wol ohne alle Vorzeichnung schreiben. 
( §. 239 ) Zweiten-s kann die Re- 
gel noch weniger zu Erkenntnis der 
Tonart jedes einzelnen Perioden , jeder 
einzelnen Phrase in der Mitte eines 
Tonstükes , dienen , weil man nicht 
bei jeder- mitten in einem Tonstük ge- 
schehenden Ausweichung die Vorzeich- 
nung ändert. ( §. z 3 g ) Drittens ist 
das besagte Kennzeichen insbesondre 
bei der gemeinüblichen Art wie man 
. für Molltonleitern vorzuzeichnen pflegt , 
(§. 237.) noch doppelt unzuverlässig. 

Ebenso triiglich ist das Kennzeichen derlez- 
ten Note und Harmonie; denn er- 
stens endet bei weitem nicht jedes Ton- 
stük mit der tonischen Harmonie. Viele 
Tonstüke enden ohne tonischen Schluss,, 
andre schliessen mit einem förmlichen 
Schlussfall , aber auf einer Harmonie 
welche gar nicht die tonische des gan- 
zen Stükes war , z. B. Stüke aus wei- 
chen Tonarten mit dem tonischen h a r- 
ten Dreiklang, von welchem allen wir 
Beispiele unten ( in der Lehre von der 
iiiodulaforischen Einrichtung eines Ton- 
stiikes im Ganzen) finden werden; noch 
weniger trifft es, zweitens, immer zu 
dass am Ende eines Tonstükes die toni- 
sche Note grade zu oberst , oder auch 
nur immer im Basse läge : fast jedes 
Bicinium giebt ein Beispiel des Gegen- 
Iheils ; drittens aber verlässt uns auch 
dieses Kennzeichen alsdann gänzlich, wenn 
wir daran erkennen wollen aus welchem 
Ton dieser oder jener einzelne Takt 
oderTheil eines Tonstükes gehe. 
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Also abermals ein einseitig wahrer , d. h. 
ein zwar wol in vielen Fällen zutreffen- 
der Lehrsaz , der auch , wenn man ihn 
blos » für einen in vielen Fällen zutref- 
fenden aber nicht überall Ausreichen- 
den « ausgäbe , immerhin mitgehn könn- 
te , (indem er auf diese Art zwar kein 
allgemeines folglich kein wahres Kenn- 
zeichen sein , also nichts helfen , aber 
doch auch den Kunstjiinger nicht betrü- 
gen, also doch auch nichts schaden 
würde , ) der aber , als allgemeines 
Kennzeichen ausgeboten , nicht blos 
untauglich, sondern unwahr und trüg- 
lich ist. 

Schon der alte J. B. Doni (delf inutile 
osservanza dei Tuoni hodierni , p. 237.) 
sagt über dieses Kennzeichen, aecht hu- 
moristisch , aber eben so wahr , folgen- 
des : » Or questa si ch’ e una delle piü 
» strane cose del mondo , e proprio co- 
»m'e dire , che, per discernere un Lio- 
» ne da un Cavallo , bisogni guardargli 
» la coda ; che se al povero animale sarä 
» stata tagliata , non si poträ connoscere 
» di quäl specie sia. E se in una mo- 
» dulazione manchera fultima nota , 
» non si potra discernere in quäl modo 
» e composta. « 

„ ■ <• 

Kill. Antike, Griechische oder 
Kirchen tonarten. 

— 

§. 3 o 8 . 

"Wir haben bisher nur zwei Hauptgat- 
tungen von Tonarten kennen gelernt , nämlich 
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harte und weiche. Eigentlich sind auch, we- 
nigstens für unsre heutigen Ohren , nur diese 
zwei Tonarten geniesbar. Indessen' versichern 
uns musikalische Antiquare , dass die alten 
Griechen ( von dereu Musik man nur freilich 
nichts mehr weis) nicht wie wir blos zwei, 
sondern sechs , oder gewisserin assen zwölf, wo 
nicht gar noch mehr , wesentlich , verschiedene 
Tonarten hatten ; sie finden in unsern alten 
Kii chenmelodieen noch deutliche Ueberbleib- 
sel jener Tonarten, und darin eine Würde, 
eine Kraft, welche in unsern heutigen Tonar- 
ten durchaus unerreichbar sei , u. s. w. 

Wir wollen suchen uns einen möglichst 
klaren Begriff davon zu verschaffen, was man 
unter diesen sogenannten griechischen Tonar- 
ten zu verstehen pflegt. 

Dieser Gegenstand macht übrigens , wie 
wir alsbald sehen werden , eigentlich keinen 
Tbeil unserer Theorie der Tonsezkunst aus, 
sondern wird hier gleichsam nur historisch be- 
rührt , und wer also dieses Kapitel nicht etwa 
blos darum lesen will , um sich einen Begriff 
von dem vielbesprochenen Gegenstand zu ver- 
schaffen , der mag es , ohne den geringsten 
Nachtheil des Zusammenhanges , nur immerhin 
vorderhand überschlagen. ' 

§• 3og. 

Die Lehrbücher sagen uns ( jedoch aller- 
dings mit unvergleichlich mehr gelehrter Dun- 
kelheit und Unverständlichkeit , als ich hier 
wiederzugeben vermag) darüber folgendes : 
Die Griechen hatten folgende wesentlich von 
einander verschiedene Tonarten oder Leitern : 
1.) Eine, welche lautete wie unsre harte 
Tonleiter, worin also die grossen und kleiuen 
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Stufen eben so vertheilt waren , wie in unsern 
Durtonleitern. Z. B. 

cdefgah£"; 

oder : 

defisgahns^; 
u. s. w. Diese hies die ionische Tonart. 

I ' 

2 .) Eine andre Tonart hies die Dori- 
sche , in dieser war die Stufe 

vom ersten zum zweiten Ton gros , 





— 2 ten 


— 


3 ten 


— klein , 




- 3 - 


— 


4 ~ 


— gros. 




- 4 - 


— : 


5 - 


— gros , 




- 5 - 


— 


6 - 


— gros , 




- 6 - 


— 


7 - 


— kleinj, 


etwa 


~ 7 " 

wie : 




8 - 


— gros. 


oder 


d e 


f 8 


a h 


c d , 




e fis 


8 a 


h cis 


d e , 



u. s. w. — Die Dorische Tonleiter war 
folglich von der ersten Stufe bis zur fünf- 
ten wie eine Molltonleiter f von da an aber 
«ehr verschieden , nämlich : die Stufe vom fünf- 
ten zum 6 ten Ton gros , vom 6 ten zum 7 <en 
klein , vom yten zum 8 ten gros ; oder , kürzer 
ausgedriikt : sie war eine Tonreihe wie eine 
Durtonleiter wenn man diese von der zwei- 
ten Leiterstufe anfangt. 

3.) Wieder eine andre Tonart, die 
P hrygische genannt , sah folgenderma- 
sen aus : • - 

ef g a h c de 

klein, gros, gros, gros, klein, gros, klein 
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öder : 

c des es f g as b c 

V. •••*•'' . . 

u. s. w. also wie unsre Durtonleiter wenn 
man sie von der dritten Leiterstufe anfienge. 

4 .) Lydiscbe Tonart war wie unsre 
Durtonleiter von der vierten Stufe angefangen, ’ 
z. B : 

f g ,a h c d o t. 

oder 

cdefisgahJT v 

t j • 

u. s. w. — 5.) Die Mixolydische war 
•wie unsre Durtonleiter wenn man sie von der 
fünften Stufe anfienge z. B. 

g a h c d e f g. , . ■ 

oder : 

cde f g a b ei 

u. s. w. — 6 .) Die Aeolische wie e. B. 
ahede f g a. 

oder 

c d es f a as b 

u. s. w. — und 7 . ) Nach V o g 1 e r die mi~ 
xophry gische, wie: . 

v 

h cd e f g a h. 

oder : 

c des es f ges as b Z 

§• 3og. 

Um nun zu erkennen aus welchem Ton ei- 
ne griechische Weise geht, muss man wissen, 
dass allemal die lezte Note der Weise als 

, .. ' X 



TÄ w**» *r • , 
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Tonica, als erste Stufe , angesehen wird. Je 
nachdem nun die sämmtlichen in einer Weise 
vorkommenden Tone, wenn man sich dieselben 
in eine Reihe gestellt vorstellt , eine Tonreihe 
bilden worin die grossen und kleinen Stufen so 
vertheilt sind wie in der jonischen, oder wie 
in der dorischen (u. s. w.) Tonart, so sagt 
man : die Weise geht aus der jonischen, aus 
der dorischen (u. s. w.) Tonart. Z. B. die 
folgende Weise : 





-0--M 

ii.: . 


•r 




■s 


fl--, S7\ 

5:=«-=EiE 






r mh 
1 1 ■ 1 1 - 


rr 1 r-4 


rf 1 ‘ W ~w 

ri~| 4-| — 4 






4 — ■'#4« 


L^J J1 J. 4h 



endet mit dem Ton d , dieser ist also , auf 
griechisch, als Tonica dieser Weise anzusehen. 
jNun darf man nur sehen welche Art von Ton- 
reihe die übrigen in dieser Weise verkommen- 
den Tone gegen den Ton d bilden? — Wenn 
man die in der obigen Weise vorkommenden 
Tönein eine Reihe stellt, und den Ton d als 
ersten Ton betrachtet, so kömmt eine Tonreihe 
heraus Avie eine Durtonleiter von der zweiten 
Leiterstufe angefangen, und man erkennt also 
daran , dass diese W^eise aus der dorischen 
Tonart geht. 

Auf gleiche Art fiudet man, dass folgende 
Weise 2 phry gisch ist; denn wenn man 
die Töne aus denen die Weise besteht in eine 
Reihe stellt , und von e , als dem Ton mit 
welchem die Weise schliesst, zu zählen an- 
fängt , so zeigt sich eine Tonreihe wie eine in 
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(£dur vom dritten Ton e angefangen» Ziff. 
3 ist wie in (£ vom Ton f angefangen , also 
lydisch , und Ziff. 4 wie in 3) von a ange- 
fangen, (oder, was dasselbe ist, wie in € 
von g angefangen,) also mixolydisch (nur 
transponirt , ) \ 




und auf nämliche Art wird man auch eine, 
aeolische , eine mixophrygische, und eine joni- 
nische Weise erkennen. 

§. 31o. 

Dabei ist aber noch weiter zu unterschei- 
den , ob die Töne aus welchen die Weise be- 
steht mehr im Umfange von der tonischen 
Note bis zu deren Oktave liegen, oder mehr 
im Umfang vom fünften Ton bis zu dessen Ok- 
tave; im ersten Fall nennt man die Weise au- 
thentisch, im andern Fall aber plaga- 
lisch, und es wird dem Namen der Tonart* 
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derBeisaz Wo -( Hypo- ) angehängt. 2. B. die 
Töne der obigen \Veise ZifF. 1 , worin der Ton 
d Hauptton ist, liegen, wenn auch nicht alie^ 
doch bei weitem gröstentheils , zwischen d 
und ~d , also zwischen dem Hauptton und 
seiner Oktave ; die Weise ist also authentisch- 
dorisch : ebenso ist die phrygische Weise ZifF. 
2 authentisch, weil sie sich hauptsächlich im 

Umfang zwischen e und e aufhält. Hinge- 
gen die Weise ZifF. 3, deren Hauptton f ist, 
besteht aus Tönen welche alle, nicht zwischen 

f und f , sondern zwischen c und c liegen ; 
diese Weise ist also ptagalisch- lydisch , oder 
hypolydisch ; eben so ist Ziffer 4 plagalisch - 
myxoiydisch, oder hypomyxolydisch. Auf glei- 
che Weise, wird .man auch finden was eine hy- 
pojonische, eine hypodorische, hypophrygische, 
hypoaeolische , oder eine liypomyxophrygische 
Weise sei. 

§. 3Ü. 

So waren, nach dem Zeugnis wenigstens 
des grasten Theils unsrer Schriftsteller , die 
sogenannten griechischen Tonarten beschaffen ; 
(wiewol einige andre Scribenten uns diese Ton- 
arten wieder ganz anders beschreiben. M. s. 
D. F o r k e 1 s Geschichte der Musik , I. §. 
'99-177-) 

Das erste was nun bei solcher Betrachtung 
dieser sogenannten Tonarten wol jedem schon 
beifiel, ist die Bemerkung, dass die grie- 
chischen Tonarten ganz und gar das nicht 
sind was wir » Tonart « nennen , 
( denn wir bestimmen eine Tonart nicht nach 
einer Weise,) und die griechischen Tonlei- 
tern nicht das, was uns eine Tonleiter ist. Eine 
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Tonleiter in unserm Sinne ist die Gesammt- 
heit der Töne aus welchen die zur Familie 
einer tonischen Harmonie gehörenden einer 
Tonart eigentümlichen Harmonieen bestehen : - 
eine griechische Tonleiter aber sind die Töne 
welche in einer Weise Vorkommen ; jene ist 
das Resultat der Analyse der Grundharmo- 
nieen : diese das Resultat der Analyse der Me- 
lodie. 



§. 312 . 



Was aber den vielgerühmten eminen- 
ten und unerreichbaren Werth und 
Vorzug dieser Tonarten vor unsem 
Dur - und Molltonarten angeht, so klingen, 
wenn wir unsre Ohren fragen , solche Ton- 
stiike wie die oben angeführten nun freilich 
etwas wunderlich, und ein Ungelehrter, der 
es nicht besser gelernt hat , mogte derartige 
Gesänge (deren Griechheit übrigens von den • 
Theoristeu anerkannt wird,) denn freilich 
für Erzeugnisse eines Zeitalters erkennen, wo 
die Tonkunst noch in der Wiege lag , und 
ihre ersten rohesten Versuche äusserte, wel- 
che denn auch nur ein .-musikalisch noch 
ganz ungebildetes Volk ( ein Volk bei welchem 
z. ß. die Musikdirektoren eiserne Sohlen an den 
Schuhen hatten, um nur den Takt laut genug 
stampfen zu können , und Austerschalen oder 
hohle beinerne Becken in beiden Händen , um 
sie. nach dem Takte schallend zusaramenzu- 
klappen , u, dgl. — ) leicht befriedigen , ver- 
gnügen , und, bei seiner nationalen Reizbar- 
. keit und Beweglichkeit, auch wol gar begeis- 
tern konnten. 

Dagegen versichern uns aber hoch - und 
tiefgelehrte musikalische Antiquare, und zum* 



Digitized by Google 




Harmonik. 



Theil auch gelehrte und treffliche Tonsezer 
unsrer Zeit : wenn unsre Ohren die VortrefF- 
Jichkeit solcher Weisen nicht zu fassen ver- 
mögten, so liege der Grund davon einzig in 
der Verwöhnung und Verderbtheit unsers Ge- 
hörs durch unsre elende tnoderne Dur - und 
Molltonarten; die Griechen seien ja doph ganz 
andre Leute gewesen als wir , und was diese 
ebmals begeistert habe sei uur zu sublim für 
unsre profane Ohren. 

§. 313. 

Ich will es nur bekennen dass auch ich 
zu jenen Ungelehrten gehöre , welche den 
blinden Glauben an die Herrlichkeit und Vor- 
züglichkeit solcher Musik vor allem was heut 
zu Tage wir Musik nennen , noch nicht haben 
erlernen können : gedenke übrigens über die- 
sen Gegenstand hier um so weniger eine Kon- 
troverse zu schreiben , da F o r k e 1 ( a. a. 
O. besonders §. I 74 : flgg. ) diesen Gegen- 
stand so wahrhaft trefflich und gründlich er- 
schöpfend beleuchtet hat, dass kaum mehr et- 
was weiter Zusagen übrig bleibt. (Auch in der 
Leipziger all. Mus. Ztg. V ter Jahrgang N.° 
I 7 ist , gegen W. Jones und F. G. von 
Dalberg , dasselbe Urtheil ausgesprochen 
und wolbegründet. ) Nur mit Wenigem wollen 
wir die Wahrheit, welche Forkel, so trefflich 
von der historischen Seite beurkundet hat, 
hier auch von der a rtistisch en Seite noch 
etwas naher unbefangen beleuchten , wollen 
uns keinen Zwang anthun , Tonstüke wie die 
oben angeführten, oder die von Forkel §. 
166. flgg. gelieferten ähnlichen Proben grie- 
chischer Tonstüke , oder andere derselben 
Gattung, unsern Ohren zu Troz, herrlich und 
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köstlich zu nennen , sondern das Herz haben 
sie, so wie sie hier und dort stehen, uuge- 
m’esbar und unmusikalisch zu finden. 

Ich sage: so wie sie da stehen, also 
ohne harmonische Begleitung abgesuDgen , wie 
sie denn auch gesungen zu werden ursprünglich 
bestimmt waren, und von ihren Urhebern ge*- 
sungen wurden , also ohne Zuthat von unsrer 
heutigen Musik. Man wende uns daher nicht 
-ein , dass solche Gesänge , mit kunstreicher har- 
monischer Begleitung z. B. von einem Vo- 
gler oder Bach auf der Orgel vorgetragen, 
oder etwa mehrstimmig von einem wolbesez- 
ten Sängerchor gesungen , in der That ganz 
herrlich und ganz und gar nicht mehr unge- 
niesbar klingen : denn da jede solche Weise 
eben dadurch dass man sie zur Theilnehmerin 
an einem harmonischen Gewebe macht , aufv 
hört griechische Musik zu sein , so braucht 
es ja, um unser obiges Urtheil zu bestätigen, 
nichts weiter , als eben die Bemerkung , dass 
grade nur die Harmonie , also eine der grie- 
chischen Musik ganz fremde Zuthat, durch 
deren Beitrit das sogenanhte griechische Ton- 
stük eben aufhort griechische Musik zu sein, 
dasselbe .geniesbar macht. 

Denn , bei aller Achtung gegen tlieils be- 
rühmte Gelehrte , theils trefih'che Tonsezer , 
muss es einem denn doch wunderlich Vor- 
kommen , wenn man sie 'behaupten hört , sie 
begleiteten diese Gesänge mit Harmonieen auf 
griechische W eise , indess denn doch fast kein 
- Mensch mehr zweifelt dass die Griechen das 
was wir Harmonie nennen gar nicht kannten , 
und folglich solche Gesänge ja gar nicht har- 
monisch begleiteten, 

v' ' • •** 

, v ■ • * ’v; 
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§• 314* 

Und wenn man es untersucht, worin denn 
das ».auf griechische Weise« besteht, und 
die harmonischen Bearbeitungen solcher Ge- 
sänge von den anerkanntesten Kennern der 
alten Tonarten, Seb. Bach, Vogler, u. 
A. durchsucht, so läuft es im Wesentlichen 
darauf hinaus, dass man ein solches Stiik mit 
dem ( harten oder weichen ) Dreiklang auf 
dem Tone, der der lezte Ton der Weise ist, 
endet, und wo möglich auch damit anfängt, 
und also z. B. die obige Weise Zitf. 2 , 
§. 3oy. so schliessj, als ob sie aus Sdurgienge, 
oder die ebendaselbst mit Ziff. 4 , bezeichnete 
wenigstens mit dem A - Akkord ; 




( wiewol auch dies nicht allemal ; man sehe 
z. B. Grauos berühmt gewordene Be- 
arbeitung eben des angeführten Uhorals Ziff. 
2, in seinen Passion — und eine von mehreren 
Bach ischen Bearbeitungen ebendesselben , 
welche beide mit der 6-Harmonie schliessen,) 
übrigens, wie man sieht, sowohl dabei, als auch 
im Verlaufe des ganzen Stükes, keineswegs 
blos solche Akkorde gebraucht deren Töne in 
den in der phrygischen oder lydischen soge- 
nannten Tonleiter liegen. — 

Nun ist zwar freilich noch keinem Men- 
schen eingefallen, zu behaupten, ja, auch nur 
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Wahrscheinlicbkeitsgriinde dafür aneuführen , 
dass solche Gesänge bei den Griechen auf sol- 
che W eise begleitet worden seien : — was 
hat es aber alsdann für einen Sinn , wenn man 
solcher Ausstattung einer sogenannten griechi- 
schen Weise durch heutige Harmonieen den 
Hamen "einer griechischen Behandlung des 
Tonstiikes beilegt? Eine harmonisch behandel- 
te griechische Weise ist anders nichts als ein 
Stük heutiger Musik, ein heutiges, 
(modernes) Musikstük, in dessen Harmo- 
nieengewebe die einzelnen Töne einer griechi- 
schen Weise als einzelner Faden eingewirkt 
sind , dessen Ganzes aber darum eben sowenig 
mehr antik ist , als ein moderner Kopfpuz 
•worin etwa eine griechische Haarloke einge- 
flochten würde, eine griechische Frisur wäre. 

‘ \ §■ 315. 

Uebrigens ist dieses musivische Einsezen , 
dieses Einwirkeu derartiger Wbisen in ein 
Gewebe heutiger Harmonieen, nicht immer 
ein ganz einfaches Geschäft ; denn einestheils 
widerstreben diese Weisen, wie wir gefunden 
haben , nicht selten schon an und für sich eini- 
germasen unserm natürlichen Gehör , und wol- 
len daher auch in eine Harmonieenreihe heu- 
tiger Art nicht recht passen , und um solche 
störrige und ungeberdige "Weisen in ein har- 
monisches Gewebe zu verflechten , sieht man 
sich sehr häufig genöthigt , der Harmonie 
bald diese, bald jene ungewöhnliche Wendung 
zu geben , und .überhaupt auch sonst tausen- 
derlei harmonische Künste anzubringen, um 
die harte und herbe Kost unsern Ohren doch 
geniesbar zu machen — anderntheils aber ist 
eben solcher Aufwand von ungewöhnlichen 

X 2 
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Wendungen oft auch blos dazu nöthig , um 
einer solchen Weise, welche sonst, an und für 
sich betrachtet , unsern Ohren keineswegs be- 
fremdend erscheinen würde , das zu geben was 
man griechische Behandlung (§. 314.) nennt,. 
Ein Beispiel giebt eben wieder die §.^09. an- 
geführte Weise Ziff. 2 , welche , wenn man 
ihr erlauben wollte aus <£ dur zu gehen, ganz 
einfach und natürlich dahinzöge, und nieman- 
den auffällen würde , aber eine ganz befrem- 
dende Miene annimmt, wenn man sie ( wie in 
dem §. 314 angeführten Beispiel Ziff. *. ) nö- 
thigt , mit der «^-Harmonie zu schfiessen , um 
nun griechisch und phrygisch zu heisen. 

§• 316 . , . , / ... 

Eben diese öfter vorkommenden unge- 
wöhnlichen harmonischen Wendungen sind 
es übrigens hauptsächlich, welche, (in Ver- 
bindung mit der feierlich langsamen Bewegung 
des Choralgesangs an sich, mit der Einfachheit 
des Vortrags , mit dem daran geknüpften re- 
ligiösen Gefühl , mit dem frommen Respekt 
vor dem grauen Alterthum , und so mancher 
sonstigen ehrwürdigen Nebenidee und Remi- 
niszenz ,) derartigen Musikstiiken einen eig- 
nen Reiz und einen anziehenden gleichsam 
mistischen Anstrich von Feierlichkeit und Hei- 
ligkeit geben. Und wenn inan also findet, dass 
ein nach einer antiken Weise , und mit harmo- 
nischer Bearbeitung gespielter oder abgesunge- 
ner Choral eine ganz eigne Wirkung tbut, die 
man bei Gesängen andrer Art gewöhnlich nicht 
findet , so liegt der Grund davon , wie man 
sieht, keineswegs in dem selbständigen W^erth 
der antiken W'eise , sondern im Gegentheil 
vielmehr grade in dein , was an dem Tonstüke 
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nicht antik ist , in dar harmonischen Be- 
gleitung,, welche insbesondre in dem sich frei- 
willig aufgelegten Zwang Veranlassung findet 
ihre ungewöhnlichere Seiten hervorzukehren , 
und tiefertiegende Züge zu entfalten. 

§. 3J 7 . • 

Unsre Kunst ist es also , welche die so- 
genannten antiken Weisen geniesbar macht, 
unsre Musik ist es , welche in solchen Cho- 
ralbearbeitungen gefallt. Nicht mehr ist z. B. 
eine wie Seite 238 bearbeitete Choralmelodie 
eine phrygische Weise , nicht dieser Schluss 
ein griechischer, phrygischer , sondern einer 
in Qcdur, der gleichwol ungünstigen Weise 
durch künstliche Harmonieenwendung abge- 
wonnen. (Unten , bei der Lehre von der mo- 
dulatorischen Anlage der Tonsiüke im Ganzen, 
werden wir eine Menge derartiger Schlüsse 
angeführt, und nach den Grundsä zen unserer 
Tonkunst erklärt finden. ) All dieses ist das 
VVerk unsrer Kunst, all dieses lehrt die 
Theorie unsrer Musik machen , und wir 
brauchen , um solche Weisen durch Harmo- 
nie (welche, wie gesagt, an sich selbst ein 
Erzeugnis heutiger Art und Kunst ist ) aus- 
schmüken zu können , keineswegs eigne grie- 
chische Tonarten anzunehmen , ( welche da- 
durch ja vielmehr eben ausgelöscht werden,) 
da die Theorie u n s r e r Musik uns die Mittel 
vollständig darbietet , durch welche jede so- 
wol moderne als auch mehr oder weniger 
ungewöhnliche Griechische, Chinesische, Karnt- 
schadalische , Hottentöttische , und wer weiss , 
was sonst noch für kannibalische W^eisen , har- 
monisch begleitet werden können ; und wir 
brauchen also eben so wenig die sogenannten 
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griechischen Tonarten, als etwa Chinesische, 
Karaibische , u. s. w. als eigne wirklich» 
Tonarten anzunehmen , und eben darum auch 
in unsrer Theorie der Tonsezkunst 
keine eigne Theorie der gelehrtdunkeln grie- 
chischen Tonarten , aufzustelien. 

Wol ist die Kenntniss dieser alten so- 
genannten Tonarten für die Kunstge- 
schichte von Interesse, und auch einem 
praktischen Musiker steht es allerdings gar 
wol an, wenn er von so hohen und geheimen 
pingen auch eins mitzusprechen weis. Ja, 
einem der davon nichts weis , kann sogar leicht 
das grosse Unglük begegnen , l dass er einmal 
einen sogenannten acht griechischen Tonschluss 
macht , ohne zu wissen wie die Alterthumsken- 
ner einen solchen Tonschluss auf griechisch 
nennen, — oder dass er, ebenso unbewusst, 
vielleicht gar einmal zufällig ein ganzes Ton- 
stük auf eine Art behandelt , welche ein mu- 
sikalischer Antiquitätenkenuer für acht grie- 
chisch • erkennen würde. ( Ich selbst , z. B. 
habe, wenigstens in dem Augen blik wo ich die 
Melodie zu Th. Körners »Morgenlied der 
Freien « im l teB Heft meines » Leier und 
Schwert « erfand, auch nicht von ferne da- 
ran gedacht , dass man dieselbe , bis auf den 
plagalischen Nachruf : v> Amen « , für eine 
aecht Jydische W^eise würde erkennen können. 
Man nenne sie lydisch oder wie man sonst 
will, wenn sie nur gut ist! — 

§. 318 . 

Eben darum gehört aber auch die Lehre 
von den griechischen Tonarten in die Kunst- 
geschichte , nicht aber macht sie einen integri- 
renden Theil einer Theorie der Toukunst aus; 
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und es ist Pedanterei , wenn die meisten Theo- 
risten meinen , es gehöre ordentlich zum guten 
Anstand , in einem Lehrbuch der Tonsez- 
kunst — ja sogar in blosen leidigen General- 
Lassschulen — eruditionis gratia auch so et- 
was von den Tonarten der Griechen , von 
griechischen Klanggeschlechtern , von hypo 
und mixo , von Proslambanomenos', Hypate 
hypaton, Peripate hypaton , etc. etc. etc. zu 
predigen , wo nicht gar , ( was freilich fast 

unvernünftig zu nennen ist) unsre Theorie der 
Tonsezkunst auf jene sogenannte grieqhische' 
Tonartep als Grundlage derselben bauen zu 
wollen, und die griechischen Klanggeschlechter 
als Fundament und Urquell aller musikalischen 
Weisheit anzupreisen! Es gilt hievon unge- 
fähr eben das was wir oben Seite 18 von der 
harmonischen Akustik gesagt , und überdies 
auch noch das : dass wir überhaupt von Din- 
gen von denen wir eigentlich sogar nichts 
recht wissen , wie von der griechischen Musik, 
nicht so viel Aufhebens machen , und damit 
nicht vornehm und gelehrt thun sollten. 
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Wir haben nun im bisjezigen Verlauf uns- 
rer Theorie zuerst die Töne an sich, und unser 
Tonsistem überhaupt, dann die Gesammtbeit 
' aller möglichen Harmonieen , .sowohl in ihrer 
Urgestalt, als in ihren Umgestaltungen, erforscht, 
haben demnächst gesehen wie mehre Harmo- 
nieen untereinander zusamengehörig eine Ton- 
art bilden, und haben die verschiedenen Ton- 
arten sowohl einzeln , als in ihren Beziehungen 
gegeneinander, kennen gelernt. Nunmehr kön- 
nen wir zur Betrachtung übergehen , wie meh- 
rere Harmonieen zu einem Tonstüke aneinan- 
der gereiht werden. Diese Lehre (Lehre von 
der Harraonieenfolge ) , so wie die Melodik 
( Lehre von der Stimmeuführung ) wird der 
zweite Band enthalten , dessen erste Bogen, 
indem ich dieses schreibe, schon ebenfalls unter 
der Presse sind, und welcher also dem gegen- 
wärtigen Ersten unmittelbar nachfolgen wird. 



(§nd& de* erjien J^ande*. 



Die wenigen sinnentstellenden D ru kf ehl er welche der 
^Aufmerksamkeit des Korrektors entgangen } sind in sämmtlichen 
Exemplaren mit der Feder berichtigt . 
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Folgende neuere Werke von Gottfried Webef' 

sind in der II of musikhandlung von B. Schott 

in Mainz , , und durch jede solide Musik - oder 

Buchhandlung , zu haben. 



Sonata per il Cembalo , dedicata al suo amico C. M. Wt* 
»BR , op. iS. Bonn bei Simrock. a fr. 5 o ct. — Zwölf vier- 
stimmige Gescenge, VoGEERN gewidmet, für Sopran , 
Alt, Tenor und Bass , op. 16. ate Auflage, Augsburg , bei Gom- 
bart et Comp. 3 Hefte, jedes i fl. ao kr. — Zwölf Gesang» , 
für Eine Singstimme, mit Klarier oder Guitarre , der Köni- 
gin von Bayern gewidjnet , op. 17. Bonn bei Simrock, vier 
Hefte, jedes l fr. 60 Cent. — Te De um laudamus, dem 
SIEGENDEN TEUTSCHEN VoLU geweiht , op. 18. 
Text lateinisch und teutsch. Offenbach bei Andre , Partitur 
und Stimmen 6 fl. 3 o kr. Parti tur allein 3 fl. Stimmen allein 

4 fl. 3 o kr. Gescenge von Göthe , Jean Paul Fr. Richter, 

Alexander von Dusch , und, A. für eine Singatimme , mit 
Guitarrre oder Klavier , op. 19. Bonn bei Simrock , 1 fr. 

5q cent< Tr «' ump h m ar s ch für volle Feldmusik, in 

F, oder Es, op. ao. Mainz bei Schott, Hofmusikhandlung, 

, ||, Leier und Schwert, Gesänge, mit Klavier oder 

Guitarre, op. ai , Bonn et Cölln bei Simrock, vier Hefte , je- 
des afr. Geistliche Kinderlieder , nach Nägeli’s 

zweistimmigen Weisen, mit figurirter Orgelbegleitung , op. aa. 
Leipzig bei Hofmeister, 10 Gr. — Gesänge für tiefe Stim- 
men, mit Klavier oder Guitarre, cp. a 3 . Leipzig bei Hof- 
meister , 18 Gr. — Requiem, DEN MANEN der S LEGER BEI 
Leipzig und Beixe- Alliance geweiht, für Männerstimmen, 
Altviolen und Bässe, zwei Hörner, Pauke, und obligate Orgel, 
(oder statt der Orgel zwei Klarinette und zwei Fagotte, ) Trpm- 1 
peten , Posaunen und Kontrofagott ad libt, op. 24. .Partitur' 
mit beigefügtem Klavierauszug und teutschem und lateinischem 
Text, Offenbacli bei Andre, 4«. 3 o kr. — Lieder von Schil- 
ler , Göthe u. a. für eine Singstimme , mit Guitarre oder 
Klavier , op. a 5 . Augsburg bei Gombart et Comp. 54 kr. — 
Trio N.o j. für Violin, Viola und Vioioncell , op. ah. Augs- 
burg bei Gombart et Comp. 1 fl. 4 ^ kr. ^ 4 . ufmunt crungj 
»in Rundgesang von I. Ihläe , mit Waldhömbeglei-* 
tung , Mainz bei Schott, 1a kr. — Messe N. 1. op. 
»7. mit obligater Orgel, Text lateinisch und teutsch. Partitur 
und KJavierauszug. Mainz bei Schott, fl. kr. Messe 

N.o a. op. a8. mit lateinischem und teutschem Text. Partitur 
und Clavierauszug. Bonn et Cölln bei Simrock, fl. kr.“ 
The o ri e der To n s e zkuns t , enter Band , Grammatik der 
Tonse kunst, 8vo, Mainz bei Schott, Hofmnsikhandlung. Op. 39. 
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